


ترجمة: 
زين ا 
لعابدين تعفيك 
محمد 
جعةه: 





هذا الكتاب تأصيل بحثي مقضل لتاريخ المسرح الروماني وتطوره. 
تقل 6 الولف كينا راكنا في البحث والتفسير والتدقيق» وحاول فيه 
المترجمان - ما استطاعا ل ذلك سبيلاً - تحرى الدقة والأمانة في 
الترجمة. ورجعا فيه إلى المصادر الموثقة اخرضا كك التقل المسفون 
للمصطلحات والتواريخ وأسماء الكُتّابِ والمؤلفين وأسماء المسرحيات 
والأعمال الأدبية» إغريقية كانت أم لاتينية» بهدف وضع القارئ العربي 

والباحثين المهتمين بمجال المسرح 7 عمل مرجعي نأمل أن يشبع 


مبتتايي التعتي والمعرفي. ونأمل.أن يحقق ق هذا الكتاب 0 : 


القفخا ون لفون لسر 0 أول توثيق دقيق ق للمشوح 
الروماني منذ نشأته وتطوره وما طراً عليه مناتطورات في البناء 
والأدوات. 
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كلمة المراجع 


عزيزي القارئ الكريم .. هذا كتاب لا يتقادم مع مرور الزمنء ولا تتضاءل 
قيمته بانقضاء السنين؛ لأن مؤلفه كان حريصًا غاية الحرص على استيفاء كل فقرة فيه 
بدقة وإحكام وتمكن. ورجع في كل جزئية فيه إلى المصادر اللاتينية واليونانية ومحصها 
تمحيصًا بالغاء كما ناقشها وحللهاء ولم يغفل في الوقت ذاته المراجع الحديثة المدونة 
بلغات شتى » فرجع إليها بنهم واستفاضة: اتفق مع بعضها جزئيًا أو كليّاء وخالف 
البعض الآخر ووقف منه موقف المعارض» فضلاً عن أنه أورد بين دفتي كتابه هذاء 
شواهد ومقتطفات من الكثرة بمكان» وانبرى لعقد مقارنات تفوق الحصر بين الأدب 
اليوناني القديم مثلاً في نتاج المسرح الكوميدي والأدب الروماني تمثلاً في كتاب 
الكوميديا الرومان عن بكرة أبيهم . 

ولم يكتف المؤلف (الأستاذ بير) بفصول كتابه الكثيرة التي شرح لنا من خخلاها 
خصائص الكوميديا الرومانية» ونشأتها وتطورها وتقنياتها الفنية» بل أشفع كتابه 
بملاحق ثرية عرض فيها كل ما يتصل بمبنى المسرح؛ سواء عند الإغريق أو عند 
الرومان؛ وبالأساليب الفنية للمسرحيات» وبالجمهور من مرتادي المسرح» وببحور 
الشعر وأوزانه المستخدمة في نظم هذه المسرحيات. ولقد تمكن المؤلف من صياغة 
ذلك كله بلغة رصينة جذلة, لا تجنح إلى الغموض ولا تميل إلى الابتسارء بل تنساب 
طائعة رقراقة فتطرب لا الآذان وتتغذى عليها العقول. ولذا فإن من يتلو هذا الكتاب 
الذي يبدو من الضخامة بمكان - خاصة بعد ترجمته إلى اللغة العربية - سوف يعيش 
بخياله مع المسرح الروماني بكل دقائقه وتفصيلاته» وبجميع خصائصه وميزاته. دون 
أن يحس بالملل أو يتطرق إليه الفتور. 


والحق» إنني لست أبغي في هذا المقام التحدث عن محتويات هذا الكتاب 
الرصين؛ فهو كتاب قادر على أن يتحدث عن نفسه بطريقة هي في الواقع أفضل من 
طريقتي » غير أنني بوصفي مراجعًا للترجمة التي تمت عن أصله الإنجليزيء وكذا 
بوصفي واحدًا من شيوخ المتخصصين في حقل الكلاسيات وفي مجال الدراما على 
وجه الخصوص. قد استمتعت بكل ما ورد فيه من تعليقات وتحليلات وإضافات 
ذات قيمة لا تدانى » كم| أدليت بدلوي في كل صفحة خطها يراع المؤلف » ولست في 
حاجة إلى القول بأن الأستاذ (بير) » مؤلف الكتاب؛ علمٌ من أعلام البحث العلمي 
الجاد المتميز في العالم. 

وإحقاقًا للحق فإنني أشهد أن المترجمين - وأحدهما واحد من تلاميذي 
الناببين؛ أما الآخر فهو مترجم راسخ القدم في مضمار الترجمة - قد بذلا جهدًا فائمًا في 
الترحمة الأمينة الدقيقة » وتجشما كثيرًا من العناء في نقل الأفكار والمعاني» وأن جهدهما 
هذا قد تضاعف بعد أن أسفرت مراجعتي المتأنية للكتاب عسن إيراد ملاحظات 
وتصويبات بالغة الكثرة» على متن الكتاب وعلى ملاحقه أو فهارسه سواء بسواء. 
ولقد اجتهد المترجمان في التعبير عن المعنى المقابل في العربية بلغة عربية رفيعة المستوى» 
طلية الأسلوب » جذابة لا تنفر» وصائبة تكاد تخلو ما شاع وانتشر لدى الآخرين من 
مثالب وأخطاء. 

ولقد تضافرنا (ثلاثتنا)» كل بها فتح الله عليه من علم أو معرفة أو خبرة أو 
خلفية ثرية» في سبيل إظهار هذا العمل الجليل إلى النور. إذ ل يبخل واحد منا بالوقت 
أو بالجهدء لا وم يحس بالمشقة أو العنت» وكان نبراسنا على الدوام هو أن نثري المكتبة 
العربية بهذا العمل المتميز الرصينء الذي كان غيابه قبل نشره ملموسًا على مدى 
أعوام طوال. 
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والشكر هنا واجب ومستحق للمركز القومي للترجمة وللقائمين على إدارته؛ 
والتهنئة واجبة لهم لحسن اختيارهم للأعمال التي هي على غرار هذا الكتاب بناء على 
أهميتها وقيمتها وفائدتها للقراء من بني الوطن على اخمتلاف مشاربهم وأذواقهم؛ 
وكذلك لمواصلة تشجيعهم للأجيال المتعاقبة على إتمام ترجمات إضافية ذات قيمة لا 
مراء فيهاء فلولا هذا التشجيع والفضل السابغ ما ظهرت هذه الأعمال ولما رأت النور. 

فإذا كنا قد نجحنا في تحقيق المرام من هذا العمل الذي ابتغينا به في المقام الأول 
مد مجتمعنا والمتخصصين فيه وعامة القراء بزاد وفير من المعرفة الدقيقة التي تتوخى 
أسس المنهج العلمي, فإن الله - سبحانه وتعالى - هو الكفيل بمجازتنا خيرًا عما قمنا 
به واضطلعنا بتقديمه. أما لو كنا - لا قدر الله - قد قصرنا في سبيل تحقيق هذه الغاية 
المرجوة» فعزاؤنا أننا لم نترك في جعبتنا شيئًا أو جهدا أو طاقة لم نبذها بسخاء . وأن 
نبراسنا كان الوصول إلى نوع من الكمال البشري النسبي ما استطعنا إلى ذلك سبيلاً. 
والله - سبحانه وتعالى - نسأل أن مبب لوطننا المفدى نعمة الأمن والأمان؛ وأن يوحد 
. صفوف أبنائه لما فيه خير بلادناء وأن يجزي العاملين المخلصين في صغوفه الجزاء 
الأوفى» فإنه سبحانه هو نعم المولى ونعم النصير وعليه القصد والتدبير . 


تقديم الطبعة الثالثة 


توقف الإعداد للطبعة الثالئة بسبب وفاة المؤلف قبل الأوان. وكان قد انتهى 
من مسودتي الفصلين الأول والثاني المنشورين هنا في مكان الفصول الماثلة في 
الطبعتين الأوليين» وكان قد خحصص قسمًا لرسوم المزهريات المزلية ”#«ةتراطم» 
المتعلقة بعضو الإخصاب. ننشره هنا باعتباره ملحمًا إضافيًا - وثمة ملحقات أخرى 
تتمثل في مقالة له نشرت» وورقة بحثية ألقاها في أبريل عام 1971 أمام المؤتمر السابع 
لجمعية جيوم بيديه ”81006 112036 أنا)“ . ويتضح من حواشيه أنه لم يكن ينوي 
إدخال أي تغييرات تستحق الذكر على نص الفصول والملحقات الأخرى» ومن ثم 
فقد أصبح الكتاب الآن برمته على الشكل الذي تخيله الأستاذ بيرء وتدين المراحل 
النهائية للطبعة الثالثة بالكثير لإسهامات السيدة بير - زوجة المؤلف - وابنته رونا 
12 
ن.ج.ل. هاموند 113112252010 
جامعة بريستول. 


أكتوير 19517. 


تقديم الطبعة الثانية 


في أثناء إعدادي للطبعة الثانية وضعت في الحسبان كل الآراء النقدية المعقولة 
التي وصلتني عن طبعته الأولى. وقد عاودت كتابة الفصول الخاصة بالكوميديا 
الحديثة وترنتيوسء» وأجلت إلى الملحق المشكلة الفنية المتعلقة بالمرج 85 ةتستهاهمء 
بين النصوص عند الترجمة» وهناك ملاحق أخرى جديدة تقدم الدليل القديم - كما هو 
- عن مناظر المسرح وأدواته وبداية ظهور الأقنعة على المسرح الروماني. وحيث إن 
معظم هذا الكتاب يتناول فن الميمية والأنواع الأدبية الثانوية من الدراماء فقد أضفت 
إلى نصه ترجمات وحواشي عن ميمية أوكسيرينخوس - التي إن لم تكن لاتينية 
بالأساس - فهي على أقل تقدير تنتمي إلى عصر الإمبراطورية الرومانية . كما أضفت 
تفسيرًا بسيطًا عن بحور بلاوتوس الشعرية» مع ملاحظات تمهيدية بخصوص 
المشكلات الشائكة للنبرات أو التشديد؛ والتشطير ني الأبيات . وأتمنى أن يكون . 
إدراج "الملاحظات والمصادر" والببليوجرافيا المسهبة أكثر فائدة لدارسي المسرح - 
سواء اختلفوا أو اتفقوا مع الآراء الواردة فيه. أما في) يتعلق بالفقرات الكثيرة التي 
اقتطفتها من مؤلفات الكُتَّاب القدامى» فقد قدمت ترجمات لماء هذا إذا لم تكن منسوبة 
إلى مؤلفين آخرين. 

وقد حاولت الاستفادة من المطبوعات الحديثة» سيا كتاب داكؤورث يعنوان 
(إلعتنهن) سقدده1 4ه عن ؤ3ا3) وكتاب الراحل بيكارد-كاميردج بعنوان 
(كسعطاة آه كله؟تاوع1 116أقدمه8)) الذي نشره ويبستر بعد وفاة مؤلفه. ولقد 
ظلت وجهة نظري الخاصة - القائلة بأن ما نعرفه عن المسرح الروماني قليل للغاية - 
كا هي دون تغيير؛ وكذا وجهة نظري القائلة بعدم إمكانية قبول كثير من الأدلة 
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المفترضة بثقة مفرطة» ومثلها الرأي القائل بأن كثيرًا من أوجه الجدل تنشأ جراء عدم 
التأكد من معنى الكلمات الشائعة. ولقد حاولت - لافتقاري إلى المعرفة الفنية - 
الاعتاد على الرأي العام الذي يفسره فيلد ”81618“ على خير وجه على أنه : "قبضة 
محكمة على ما هو واضح". ولا يعتبر التحليل المنطقي الطريقة امثلى لفهم عمل أدبي 
ماء كالمسرحية مثلاً ؛ غير أن الفرضيات التي يشكل إطارها الباحثون تدين نفسها 
بنفسهاء لو أنها تتناقض مع بعضها بعضا. وني إطار هذا المجال المحدود الذي اعتقدت 
من خلاله أن هذه الدراسة ربما تؤتي ثمارهاء حاولت دون تعمد تفادي أي مشكلة أو 
صعوبة. 

وسوف يتضح أنني عدلت وجهات نظري السابقة عن أصل الكوميديا من 
خلال الخيال الخصب والطبيعة المدققة لشعر بلاوتوس . وتعد آرائي - فيم| يتعلق 
بالعرض على خشبة المسرح - البقايا التي تمثل النزر اليسير من نظريات كثيرة» خيالية 
إلى حد ماء لم يقدر لما الصمود أمام التناول الناتج عن إنعام النظر والتدقيق المستمر . 
وخلال السنوات السابقة على الحرب زرت أنا وزوجتي الكثير من مواقع المسارح 
القديمة» وحاولت ربط ما قرأت بما رأيت . وقد تبدو النتائج الإيجابية - التي رصدتها 
في هذا الكتاب مخيبة للآمال» لكن موقع المسرح المقام في المواء الطلق بكل ما تحمل 
هذه الكلمة من معنىء لا يزال عالقًا يذاكرتنا. 


ع 
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تقريم اطلؤلقف 


كان هولم ”111136“ أستاذ اللغة اللاتينية وآدابها بجامعة مانشيستر» أول من 
لفت انتباهي إلى دراسات كونواي ””(005188“ عن بلاوتوس. وكان هذا خلال عام 
. وقد تأثر الباحثون الإنجليز - إلى أقصى درجة - بظهور عمل شهير للناقد 
فراينكيل ”اءطدعه 5“ بعنوان ”وناأنواط صل وعطعوتملءنواط»“ (- العشاصر 
البلاوتينية في أعمال بلاوتوس)» وقد أهداه إلى جاكيان 21650888ل» ويدين فيه 
بالفضل إلى ليو ”1.60“ . وقد وجدت بمرور الزمن أن اهتامي لا ينصب كثيرًا على . 
علاقة المسرحيات اللاتينية بأصوطا الإغريقية؛ أو بالدراسات اللغوية والشعرية» 
ودراسة النصوص التي ارتبطت في هذا البلد بشكل خاص بأسماء كل من لندساي 
”052 قا“ وسونينشين ”18أعء508685'' ا نرى في المسرحيات التي خصصت 
للعرض على خشبة المسرح. وأرى أن كل المناقشات المعاصرة للدراما اللاتينية تنطلق 
من فرضيات بعينهاء وتبدو - عن قصد أو دون قصد - معقولة في حد ذاتهاء ولكنها م 
تستطع تقديم دليل ماء بعد نشرها أو فيا بعد» ولذا تسببت في خلق مصاعب حقيقية. 
ومنذ عصر النهضة سمح باحثو أوروبا الغربية» الذين كانوا يؤسسون معاييرهم عن 
المارسات المفترضة للإغريق والرومان» للعادات المعاصرة في الفكر أن تؤثر في طرق 
فهمهم لحضارة العسصر القديم. وكان من الأولى لمم في حقيقة الأمر أن ييتموا 
بالموسيقى والفن والدراما في الحند وجاوا والصين واليابان على الأقل كي نذكر أنفسنا 
أن مفاهيمنا المعاصرة لا تصلح لكل بني الإنسان حتى في الوقت الراهن. غير أنني 
قيدت نفسي - بناء على حدودي وهواجسي البحثية - بمجال ضيق ومحدود. وقد 
حاولت» ما استطعت إلى ذلك سبيلاً أن أنأى بنضي عن خوض أوجه الجدل القائمة 
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على أحكام ذاتية» أو على دليل كان البرهان على صحته وثباته أقل بداهة في مدى 
مصداقيته» وربها يصاب القارئ بخيبة أمل بسبب فشلىي في معاودة بناء حبكة بعض 
المسرحيات المفقودة» تراجيدية كانت أو تنتمي إلى كوميديا التوجاتا أو القصص 
الأتيلية (الأتيلانية). وربا يظن أنني حدت عن الصواب بسبب قلة استخدامي للثروة 
المتاحة من المواد المصورة التى يضعها الأستاذ بيبير 81668“ تحت تصرفناء أو 
استخدام الإشارات الكثيرة إلى الدراما التى نجدها متناثرة هنا وهناك في الأدب القديم. 
وفي هذا الصدد أجدني أقتطف ما يبدو من ملاحظات تناقض آراء ويلكينسون 
”مك111“ في كتابه (19 .م ولؤ7اع20 عتتازآ ون لسذاعع110:2): 

« ويصعب عليناء نحن الذين يستخدمون الكليات - بالأساس - بوصفها 
وسيلة لإثيات صحة ما يعتقدون أنه الصوابء أن ننفذ إلى عقول الكتاب الرومان 
الذي دأبوا - كعادة الإيطاليين اليوم - على استخدام هذه الكلمات - بالأساس - 


لإحداث التأثير .» 


وم أعول كثيرًا على مقولات كتاب على شاكلة بلينيوس الأكبر» وتحفظت كثيرًا 
في الحكم على مدى مصداقية كثير ما جاء على لسان فيتروفيوسء بغض النظر عن 
كونه فنا أو تفصيليًا. ومن ناحية أخرىء عندما يشير لوكريتيوس [75-83 ]7١‏ 
مصادفة إلى المظلات الممتدة على المسارح الكبيرة» وهي ترفرف بألوانها المتعددة وتخفق 
على العوارض والصواريء أو وهو يشير إلى الضوء الخافت في المسرح المغلق» وهو 
يغمر المشاهدين في صفوف القاعات والمدرجات في الأسفلء وإلى المسرح بجماله 
الفائق وإلى المسنين الذين يغمرهم الفرح والسرورهء فمن ذا الذي يعجز عن كشف كنه 
الحقيقة ؟ ولكن يمكننا - وهذا هو ملاذنا الأخير- أن نرجع إلى المسرحيات بوصفها 
مصدرًا أساسيًا للأدلة الراسخة بكل تأكيد والتي ترتبط بال موضوع. فهي أدلة لا يشك 
أحد في صحتهاء وهي ميسورة يقبلها القارئ دون عناء يذكرء إذ يمكنه الحكم بنفسه 
على مدى صحة هذه الحجج أو عدم صحتها. 


18 


كما أدين بالفضل لأصدقائي الذين شجعوني وساعدوني غاية جهدهم؛ 
وأخص بالذكر إينك ”1201“ بجامعة جرونينجين؛ وداكرورث ””طغناه باع ن 5“ 
بجامعة برينستون. وماونتفورد 1101008201010“ بجامعة ليفربول» وتوموسن 
10131508" الأستاذ السابق بالكلية الملكية في لندن . وحيث إننى - لسوء حظي 
- قد احتلفت مع وجهات نظر موراي ”(1111118'» وويبستر 2000 عن 
الكوميديا الحديثة» فإنني أحس بغبطة وسرور خاص حين! أقر بأنه| قد تقبلا بلطف 
وكياسة انتقاداتي . وقد قر أ زميلاي : كيتو ”15160'“ وموميليانور '*220شتاعتددهك1ة» 
كتابي أثناء تجارب الطبعء وإني أدين لما بالفضل ؛ لأن ما قدماء لي من نص » جعلني 
أتفادى مغبة الوقوع في أخطاء كثيرة» وقد أتاح لي جوزيف ”1م7056“ فرصة 
الاطلاع مقدمًا على النسخة الأو لى من كتابه *”8هناعة صقطاءط 11122“ الذي كانت 
جامعة أكسفورد بصدد نشره . وإذا كان فن الت ثيل في العصر الإليزابيشي يرتبط 


.ارتباطًا أوثق بالريطوريقا الرومانية أكثر من ارتباطه بالتقنيات الطبيعية في مسرحنا 


التصويري المعاصرء فلنا أن نتساءل عما إذا كان ذلك يصدق على فن التمثيل في روما 
القديمة. ومن بين الباحثين الأمريكيين الذين رجعت إلى أعمالهم, لا بد من ذكر فرانك 
”عمق“ وفليكينجير "عع ماع11“ وهارش ”118:51“ على سبيل المثال لا 
الحصر. وقد آثرت أن أذكر في خاتمة المطاف أسماء كل مسن بيكارد- كاميردج 
20-2108 طء1: الذي يمثل كتابه 12 11083505 01 عتأجعط1“» 
”41165 التطور الأهم في معرفتنا منذ زمن ديربفيلد ”1618م187», وكذا أندرسون 
”406150'' الذي امتذت نشاطاته البحثية إلى يحالات أخرى. ولكن معابييره 
البحثية مازالت صالحة لنا جميعًا . ولذا فإنني أهدي له هذا الكتاب يكل 


الفصل الأول 
الهدف - الطريقة - المشكلات 


سأحاول في هذا الكتاب » تقديم تفسير متسق ومترابط للدراما في روما 
القديمة في سياقها التاريخي . ولا تزال لدينا ست وعشرون مسرحية لكل من 
«ترنتيوس» واابلاوتوس» ء ترجمت من اليونانية إلى اللاتينية ؛ وكانت مخصصة 
للعرض على المسرح . وترجع هذه الأعمال إلى الثنلث الأخير مسن القرن الثالث » 
وبدايات القرن الثاني قبل ميلاد المسيح . وهناك علاوة على ذلك عدد من الشذرات 
المتبقية من دراما عصر الجمهورية » منها التراجيدية ومنها الكوميدية ومنها الهزلية ٠‏ 
وهذه الشذرات عبارة عن ترجمات لمسرحيات إغريقية مفقودة » ومؤلفات أصلية ؛ 
يمكن أن تساعدنا على تتبع سيرة الدراما اللاتينية» بدءًا من أقدم كتابها ليفيوس 
أندرونيكوس 41101011059 5لالا!.]1) حتى نهاية عصر الجمهورية . ومن بواكير 
عصر الإمبراطورية » لدينا تحت اسم سينيكا 456068 عشرة أعمال تراجيدية » 
أعتقد - وقد أكون ممما في ذلك - أن كثيرًا من المعاصرين » يرون أنما لم تكن مخصصة 
للعرض المسرحي » بل للخطابة » أو للقراءة على نحو خاص. وعلى الرغم من أنها 
سارت وفق خخطى الإغريق في مسرحياتهم التراجيدية» فهي ليست مجرد ترجمات» بل 
مؤلفات قائمة بذاتها؛ ونرى في حقيقة الأمر أن واحدة منها » وهي مسرحية 
"أوكتافيا" "دأجهاء0" تستقي موضوعها من التاريخ الروماني لعاف ؛وكانت 
بطلتها زوجة الإمبراطور نيرون التي كانت هدفا لضربات القدر وسهامه. 

ولمسرحيات سينيكا هذه أهمية تاريخية كبيرة. إذا إنها أثرت في عصر النهضة إلى 
أبعد مدى» حيث كانت تمثل نماذج فن الدراما التي تلقى القبول والاعتراف. وكان 
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العالم الإليزابيئي يتطلع إلى المافي التليد بعين الاحترام والتقدير. وإلى العهد الذي 
كان فيه الممثل المشهور روسكيوس 4180501059 يعتلي خشبة المسرح في روما". 
ويوضح بولونيوس «20101105 » - في مسرحية هاملت - مدى براعة فرقة الممثلين 
المنجولين , بقوله 0 بالنسبة لهم» لم يكن سينيكا كاتبًا تراجيديًا ثقيل الوطأة» ولم يكن 
بلاوتوس كاتبًا هزليًا عابر التأثيرة . وقد كانت المعرفة باللغة اللاتينية منتشرة» أما 
اليونانية فكانت أقل انتشارًا » ولذلك كانت المسرحيات الإغريقية أكثر استعصاء على 
الفهم:. ولم تصبح المارسة الرومانية للمسرح هي وحدها القاعدة أو المعيار فحسب» 
بل غدت النظرية الرومانية مثلها. وقد أصبحت الدراما الإنجليزية » التي تعد في 
طفولتها بالنسبة لهاء تخضع هذه القواعد التي يفسترض أنها رومانية؛ والتني لم تكن 
معروفة على الإطلاق للمسرح الروماني. وهذا أقل ما يجب أن نعزوه إلى مفكري عصر 
النهضة : فقد تأثرو | بالنظريات الرومانية المسجلة في الأعبال التي بقيت لناء 
وبالمسرحيات اللاتينية التي وصلتنا في العصور الحديثة. وسرعان ما حلت الدراما 
الدارجة الجديدة , محل نماذجها اللاتينية » على المسرح » وقرب نباية القرن الشامن 
عشرء بدأ الباحثون الكلاسيون يوجهون اهتتمامهم من روما إلى اليونان » أي من 
النسخ اللاتينية إلى المسرحيات الإغريقية الأصلية . وني الحقيقة غدت المسرحيات 
الكوميدية اللاتينية تعد بشكل متزايد » مصدرًا يمكن الاعتاد عليه » ويستدل مسن 
خلاله على الأعمال الأصلية المفقودة» أي مسرحيات الكوميديا الإغريقية الحديثة. كا 
أن الباحث الكلامي المعاصر وبوجه خاص على الأرجح الباحث الألماني» على أتم 
الاستعداد لصياغة صورة مثالية عن ذلك الكمال الذي يصعب تحقيقه » والذي كان 
متمثلاً في اليونان » وأن يقيم من خلال مثل هذا المعيار» أو ينقح . المادة التي وصلت 
إلينا بالفعل. وفي كل العصورء من شيشرون : 010610 4 حتى عصرنا الراهن » كان 
الباحثون , ينظرون إلى مسرحيات العصور السابقة» بوصفها أدبا كُيِبَ ليُقرأ. لا 
كدراما ألفت خصيصًا للعرض على خشبة المسرح. 
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ولم يصل إلينا تفسير مترابط متسق عن المسرح والدراما الرومانية من العصور 
الرومانية. وما يُعرف بشكل عام على أنه كتاب « فن الشعر » لهوارتيوس 4181022080 » 
مخصص إلى حد بعيد لتوجيه كتاب الدراما في المستقبل. ويقدم لنا ليفيوس « لالاأنآ / 
تفريرًا أكثر تفصيلاً عن أصول فن المسرح. ويكتب لوكيانوس 1280نا.آ[؛ عن « فن 
البانتوميم" » ي) يكتب خوريكيوس ء الذي ينتمي إلى مدينة غزة» عن الميمية . وفيا 
عدا ذلك » نعتمد على الإشارات المتناثرة من قدامى الكُنّابٍ الذين عاشوا في فترات 
مختلفة . وقد لعب المسرح دورًا مهءًا في حياة القدماء » لعله أكثر أهمية من دوره في 
أيامنا هذه » ويجد الكتاب في كل أنواع الموضوعات أعمالاً ممائلة ملائمة في الدراما . 
ومن خلال دليل من هذا النوع» كون مؤرخونا المعاصرون للأدب اللاتيني 
تفسيراتهم. ومن المفترض أن تكون هذه الأدلة 2 جيدة ؛ لو أنها وجدت عند مؤلفين 
على شاكلة ٠‏ شيشرون ؛ وه ليفيوس ؛ ؛ لكن الاستشهاد كان يتم غاليًا بمؤلفي ما بعد 
الكلاسية » الذين تفصلهم قرون عن الأحداث أو العادات . والذين كانوا يزعمون 
وصفها. ولابد أن نضع نصب أعيننا سؤالين بسيطين . عند تقيبم مثل هذا الدليل : 
أوهماء هل يحتمل أن الكاتب » كان يعرف الحقائق . وثانيهها » هل يحتمل أن يكون 
دافعه في الأغلبء هو الرغبة في تقديم الحقيقة. وهناك دليل جيد على أن الأبواب على 
خشبة المسرح . كانت مثل الأبواب في الحياة الحقيقية » مفتوحة على الخارج » أي 
مؤدية إلى الشوارع » وأن الممثئلين الرومان لم يعتادوا ارتداء الأقنعة » سوى بعد انقضاء 
وقت طويل من كتابة الأعمال الكوميدية التي وصلت إليناء وأنه في فترات مبكرة؛ 
عندما نصل في الحقيقة . إلى القرن الأول قبل الميلاد. كان المشاهدون مضطرين 
للوقوف. لكن في المسرحيات نفسهاء هناك دليل دامغ على أن كل هذه المعلومات غير 
ضائبة. وقد استخدم ريتشل 81517 . إشارات إلى المقاعد في البرولوجات بوصفها 
دليلا على أن هذه البرولوجات نشأت في حقبة زمنية تالية للكاتب «بلاوتوس» . وإذا . 
صح القولء تعتبر هذه الإشارات (التي لا ترد في البرولوجات فحسب . ولكن أيضًا 
في بعض المسرحيات) دليلاً على أن بعض المشاهدين , على الأقل » في زمن ‏ بلاوتوس 
4 كانوا يجلسون على مقاعد. 
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ومن ال منطقي في الغالب أن نستخرج استدلالا من بعض المعلومات التي لا 
يمكن قبولها على علاتها أو معناها الظاهري . ومن ثم توحي ملاحظة جاءت على 
لسان إحدى الشخصيات في حوار متلق ل #شيشرون ؛ » تؤكد أن ابلاوتوس؛ في 
شيخوخته » كان يجد متعة في مسرحيتيه : "بسسيودو لوس" (المخادع) "5نالهلناءو2" 
و"الأحمق" "15اقت[ناءنم1"" " وأن «شيشرون» نفسه كان يحب هاتين المسرحيتين. 
والحق إن وصف «ليفيوس» الشهير القائل بأن إلقاء المونولوجات الموسيقية 
1130 كان يُعهد إلى منشد ء في الوقت الذي كان فيه الممثلون يكتفون بمصاحبة 
كلماته دون إيماءات » رغم كون هذا الوصف غير معقول » للأداء الطبيعي للكوميديا » 
ربا يكون لهذا الوصف علاقة ما بفن البانتوميم الذي كان شائعًا في زمن ‏ ليفيوس» . 
وعلى أية حال يمكن القول بأن أي وثيقة » خاطئة كانت أم مختلقة. هي على الأقل 
دليل على أن شخصًا ما كان يعتقد أن تأليفه للوثيقة أمر يعتد به. لكن رغم عظم ما 
ندين به للعصور القديمة» ورغم إعجابنا بإنجازها الفكري » يتحتم علينا أن نعترف 
أنها تبدو وكأنها لم تمنح الأهمية الواجبة التي تمنحنا نحن للمقولات الموضوعية عن 
الحقيقة . فقد كانت الكتابة لا تزال فناء مثل الرسم أو الزخرفة . ومثال على هذا 
يمكننا الرجوع إلى السير الذاتية لكتاب الدراما . 

ويكتب فيلد 151610" قائلاً: ١‏ لقد لوحظ مرارًا أن الفكرة الإغريقية عن سسيرة 
الحياة تختلف عن فكرتنا الخاصة» ومن المشير أن نعرف أن الإغريقء الذين ابتكروا 
الدراسة العلمية للتاريخ» لم يتوافر لديهم - فيما يبدو - سوى النذر اليسير من الأفكار 
عن تطبيق مناهجهم التاريخية على سير الحياة الخاصة بالأفراد. وحتى أفضل هذه 
السير تبدو وكأنها تُكتب للتهذيب أو التثقيفء لا ابتغاءً لوجه الحقيقة. وأثناء مطالبة 
سيرة الحياة المتوسطة» عندما نبحث عن تفسير لأحداث الحياة» لانقف سوى على 
سلاسل من النوادر ذات المغزى والتعليقات العرضية؛ لا تنطوي على ارتباط زمني» 
أو خط متسقٍ يجمع بينهاء وإن وجد هذا الاتساق يكون هشًا في أفضل الحالات. 
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وإذا كان علينا أن نتتبع تلك التطورات» فلا بد من وضع الأحداث في 
تسلسلها الزمني» فلو أننا أردنا على سبيل المثال معرفة ميلاد كاتب درامي بعينه. لا 
نعرف مع ذلك متى ولد يوليوس قيصر. وإذا أردنا أن نعرف في أي عام عرضت 
مسرحية بعينهاء وهذا بالقطع ما لا يتسنى لنا أن نعرفه على الإطلاق. 

ولنقتبس فقرة أخرى لفيلد. حيث يقول: « قد يتمثل أحد أسباب سعادتنا 
القصوى في الوقوف على تاريخ واحد يعتد به لتأليف مقدمة ما (برولوج) لإحدى 
المسرحيات 4؛ ومع ذلك يبدو من المحتمل أن هذه المعلومة غير موجودة . حتى ضمن 
كتابات من جاءوا زمنيًا بعده مباشرة. ولم يعتبر كُتّابِ الدراما الرومان على أيامهم على 
أنهم يحظون بالأهمية التي قد يضفيها أي شخص أو يتجشم مغبتها عند رصد الحقائق 
الخاصة بهم؛ رغم وفرة هذه الحقائق » إذ كانوا كتابًا يحترفون الكتابة ويبذلون فيها 
الجهد الفائق » وكانوا يكسبون قوت يومهم من بنات أفكارهم؛ كما كانوا يرحلون عن 
الحياة - فيا هو مرجح - دون أن يتركوا شيئًا يخلد ذكراهم؛ سوى ما خطته أيديهم. 
وإلى حدٍ ما كان البقاء حليمًا لهذه الكتايات » ووجدت الأجيال المدأخرة من القراء 
أنفسها متشوقة لمعرفة شيء ما عن المؤلفين» الذين وُجدت أسماؤهم على عناوين تلك 
الأعمال التي يطالبونها » وقد بذلت محاولات لإشباع هذا الفضول» من خلال دراسة 
نصوص هذه المسرحيات؛ بحثا عن تفاصيل للسيرة الذاتية لكل كاتب منهم . وكان 
هذا - في حقيقة الأمر - إجراءً طبيعيًا ومشروعا » على الرغم من أن أي نتائج توصلنا 
إليها عن طريق الاستقراء المحض من النصوص المتوفرة لديناء لا يمكن أن يحظى 
بحجة ذات استقلال . 

لكن كاتب الدراماء من بين سائر الكُتَّاب كافة » لا يتمتع سوى بفرصة ضثئيلة 
للتحدث عن نفسه. باستثناء ما يرد في مقدمات مسرحياته؛ ولم يكن يبدو أن قيمة 
ذلك يمكن أن تتحقق لكتَّابٍ سير الحياة. وثمة دليل أفضل قد تقدمه ثنايا المخطوطة 
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المزودة بملاحظات - على الأقل في بعض الأحيان - عن العروض الافتتاحية أو 
معاودة العرض بعد توقف. وربا تسوق السجلات الرسمية بعض الإشارات عن 
المسابقات التي عرضت فيها المسرحية؛ فضلاً عما قد يرد في سجلات عائلات النبلاء. 
وحيثما لا يوجد هناك دليل؛ يعود كتاب سير الحياة أحيانًا القهقرى لاستنباط 
استنتاجات غير منطقية ولا مشروعة من النصء أو للاختلاق المحضء أو للروايات 
الشعبية. وعلى سبيل المثال» نقرأ في حياة : إنُسخيلوس 5داالاتاء4865 ما نصه: ‏ يؤكد 
الآخرون أنه أثناء عرض مسرحية "الصافحات" 51010601065 » عند دخول أفراد 
الجوقة دون نظام إلى الأوركستراء تسببوا في فزع المشاهدين فزعا أدى إلى إزهاق حياة 
الأطفال الرْضّع وإلى إجهاض الحوامل من النساءة. وعندما صاغ فارو 5:0ة/1 
قوانينه؛ متأثرًا بمسرحيات بلاوتوس 21300105 الأصيلة» يبدو أنه استخدم أطروحتين: 
هل يمكن نسب المسرحية بشكل عام إلى بلاوتوس» وهل يحمل أسلويها مسحته 
الخاصة ؟ ومع ذلك فقد كان فارو أعظم الباحثين الرومان؛ ويبدو أن المعلومات 
الزمنية» كما وجدناها في المصادر القديمة» يرجع الفضل فيها إليه » ويبقى السؤال: هل 
كان يدرك تمام الإدراك مدى أهمية هذه الوثائق المبكرة ؟ 

وإذا وضعنا عبارات قدامّى الكتّاب في قائمة المعلومات التي يعتمد على 
صحتهاء فمن العبث المحبط والتناقض الفج» أن نكرر (الخطأ) الشائع حين نلنصق 
ببليفيوس صفة المؤرخ الذي يجاني الأسلوب العلمي. ومن الواضح أننا إذا اعتقدنا أن 
الوثيقة القديمة تستحق النقل » فلا بد أن نكون على استعداد لنقلها ى| هي. وسوف * 
يلاحظ أن هناك سمات معينة متواترة في (سير) حياة كناب الدراماء ومن ثم يتوارّى 
الرأي الغالب الذي يساوي بين كايكيليوس 5ناذ!026011© وترنتيوسء مع الرأي القائل 
بالتقاء باكوفيوس 5نا 9001 مع أكيوس 5نال0ش. وربا لا تنطوي هذه النوادر ذات 
المغزى على قيمة تاريخية» مثلها في ذلك مثل قصة الملك ألفرد 415164 والحمقى؛ ولابد 
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من ذكرهاء حتى إن كانت محض أساطير؛ لأن الأسطورة في حد ذاتهبا جزء من 
التاريخ. ولكن إذا وجدنا ضرورة لرفض تفاصيل معينة في رواية ماء لمجرد أنها تجاني 
المصداقية» فإننا بذلك نلقي ظلال الشك على مصداقية الرواية برمتها. 

ويعول مؤرخو المسرح القديم بشكل متزايد على الأدلة الأثرية؛ إذ تُعد أطلال' 
المسارح الرومانية دليلاً لا يدع مزيدًا لمستزيد على أهمية المسرح في حياة الأقدمين» ولا 
يخامر أحدًا شك - بعد رؤية هذه الآثار - في أن العروض القديمة» كانت تتم في 
وضح النهار والشمس في كبد السماء. لكن من المرجح أن أيّا من المسارح التي بقيت 
آثارهاء قد استخدمت في الماضي؛ لعرض مسرحيات لكل من بلاوتوسء وترنتيوس» 
وسيئيكا 560602؛ إذ يرجع عهد هذه المسارح إلى عصر الإمبراطورية» حيث كانت 
أنواع العروض السائدة تتمشل في فن الميمية أو البانتوميم. وفي مسارح بلاوتوس 
وترنتيوس كانت يد النسيان قد طوت هذه الأمور الهزيلة في أفضل الحالات منذ زمن 
بعيد» ولم يكن المسرح - ني أغلب الاحتمالات - يحفل كثيرًا بالأعمال التراجيدية التي 
كانت سائدة في عصر الإمبراطورية. وكان يتم الاستشهاد بالأعمال الفنية بوصفها 
دليلاً على تفاصيل العروض المسرحية. ويعتقد أن الرسم الذي يصور حادثة مامن 
الأساطير» كان - في الغالب - يُستلهم من تذكر العرض الدرامي» الذي شاهده 
الفنان واستدعاه من الذاكرة؛ بدرجة مفعمة بالحيوية» جعلته يعرض الشخصيات» 
ليس مهذه البساطة التي تخيلها بها في القصة:؛ بل كا رآها بعيني رأسه متجسدة على 
خشبة المسرح. ولاشك أن الرسومات تلقي ضوءًا كثيفًا على الحياة القديمة؛ بما فيها 
المسرح؛ ولدينا صور للمشاهدين أثناء عرض مسرحي أو عرض ماثل» ولممثلين 
ينظرون إلى أقنعتهم» بل للعروض أيضًا فيما يبدو. أما ما هو غير واضح فيتمثل في 
مدى اقتراب مثل هذه الرسوم - التي يزخر القليل منها بتفاصيل تتشير إلى المسرح - 
من تفاصيل العروض المسرحية. وربما تسهم بعض الأمئلة القليلة المستمدة من 
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مصادر أكثر حداثة» في إزالة ذلك اللبس. ولا يغيب عن أذهاننا لوحة لجون ١‏ : 
585 طول تصور موت أوفيليا 13ام0؛ إذ تصورها في مياه البركة التي ستغرقها 
» ولو أن هذه اللوحة هي السجل الوحيد لمسرحية هاملت 11351166 لشكسبير الذي 
سيبقى للقرن الحادي والعشرين. فيا هي الاستنتاجات التي ربما لا يمكن التوصل 
إليها؟ عن مصادر المسرح الإنجليزي؛ التي بوسعها أن تظهر الموت غرقًا!. لكن 
المسرحية موجودة في حوزتناء ونعرف منها أن هذه الواقعة قد ذكرت (في المسرحية) 
ولم تمثل على خشبة المسرح. ومع ذلك لا يمكن أن تكون لأي لوحات أو رسوم علاقة 
مباشرة بالدراما» سوى رسومات القرن السابع عشر التي وردت في أعمال راسين 
316]. ورغم ذلك نجد في لوحات شوفو 00118097680 ومن خلفوه موضوعات 
وقع الاختيار عليها في الغالب» وكانت تتم سردا لا أداءً تمثيليًا في المسرحية. ومن ثم 

ففي مسرحية "الطيبية" 18602106 يظهر الفنان الرسام إتيوكل (- إتي وكليس) 
606 وبولينيس (- بولينيكيس) 2018106 يقتل كل منه| الآخرء وفي مسرحية 
"بريتانيكوس" كنا“ 11لهة)811 نرى وضع السم للبطل في المأدية, وفي مسرحية "فيدر" 
(> فايدرا) 256601 نرى هيبوليت (- هيبوليتوس) #الإ01مم1811 مستلقيًا على 
الشاطئ بجوار خيوله الجريحة» بينما يلفظ المسخ (- الوحش) أنفاسه الأخيرة في 
الخلفية» وفي مسرحية "إفيجيني" (- إفيجينيا) ©18681!م1 يتم عرض تضحية البطلة 
بنفسها التي جرى إبطالا ؛ كما نرى الربة ديانا 10188 جالسة فوق سحابة. وعلى نحو 
ممائل» عند قيام شوفو بتصوير مسرحية "كورني" 001061116 رسًاء يختار في الغالب 
مشاهد ورد وصفها في الحوارات؛ ولم تعرض على خشبة المسرح. وحتى عند تصوير 
المشاهد التي غرضت بالفعل» قد يقوم الفنان الرسام بتقديم بعض التفاصيل بنشكل 
يتناقض تمامًا مع تجليات النص. "وخلاصة القول إن الرسامين كانوا يتمسكون 
منهجيًا بأهداب المنحى الحسي والمنحى المتعلق بالفرجة عند راسين؛ والذي يعد - على 
الأقل - سمة خاصة به" *. 


و ظهة 


وما من صعوبة تذكر في تفسير تلك التناقضات؛ إذ يتحرك الرسام على هدى 
من منطلق طبيعة فنه. والفن التصويري له مصادره وحدوده الخاصة؛ وهي بالطبع 
ليست مصادر أو حدود العرض المسرحي نفسها. حيث يكون الممثل خاضعًا لقانون 
الجاذبية؛ أما الرسام فيستطيع أن يعلق شخصياته على سحابة» ويستطيع أيضًا عرض 
مشاهد العنف والأجساد على خشبة المسرح» وكذا الخيول والأفعوانات النافقة؛ ولا 
يتحتم عليه التفكير بشأن كيفية إبعاد هذه الأشياء - ني الوقت المناسب - عن العرض 
على خشبة المسرح. ومن ناحية أخرى؛ لا يستطيع الفنان ببساطة أن يسرد قصة في 
لوحة تتناول لنظة واحدة من الزمن» فيجب عليه أن يخاطب العين وحذهاء لأنه 
عاجز عن مخاطبة الآذان. فعند ولادة الطفل هيراكليس 116120165 يعرف جميعنا أن 
الإله زيوس 5داع2 تمثل في هيئة أمفيتريون ا اث الزوج الغائب. وفي لوحة 
زيتية (انظر اللوحة رقم 5) من رسوم الفلياكس (التي تصور عضو الخنصوبة) يظهر 
زيوس على هيئته الربانية الحقيقية» ومعه هيرميس 11617265 (رسول الآلهة) على هيثته 
الحقيقية أيضًاء وكان بوسعه رغم ذلك الوصول إلى ألكميني (باللاتينية : ألكومينا 
8 ناث » دون استخدام قدرته بوصفه إِمَاء ولكن عن طريق استخدام سلم كان 
يحمله بنفسه. وهذا لا يعني أن الرسام يقوم بعرض مسرحية مختلفة؛ ولكن يعني أنه 
يعرض هذه القصة الشهيرة وهو ملتزم بقواعد فنه أو حدوده. 

ولنا أخيرًا أن نولي وجوهنا شطر المسرحيات ذاتهاء وترجع أقدم المخطوطات 
الباقية من أعمال ترنتيوس وبلاوتوس إلى القرن الرابع أو الخامس الميلادي. ورغم 
كون هذه المخطوطات ضاربة في القدم؛ كما نرى» يمكن القول إنها لم تحافظ على نقاء 
النص الأصلي دون تغيير. فمن الواضح أن أبيات برولوج مسرحية "كاسينا" هماكه© 
ليست من بنات أفكار بلاوتوس؛ إذ إن المقدمة تشير دون مواربة إلى معاودة عرض 
المسرحية بعد وفاته. كيا أنه لا يحتمل أن يكون يلاوتوس مسبو لعا حدث من تغيير 
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في المشاهد الأخيرة من مسرحية "المخادع" , أو يكون ترنتيوس قد أدخل تعديلاً على 
المشاهد الأخيرة من مسرحية "فتاة أندروس" 40113 ومن الواضح حما في الحالتين 
كلتيهم| أن البديل الثاني هو الأرجح ٠»‏ وأن يذًا ثانية من عصر متأخر هي التي أضافت 
ما طرأ على تلك المشاهد من تعديل. وتشير بعض برولوجات مسرحيات بلاوتو 
إلى المؤلف بضمير الغائب المفرد. وقد يبدو أن المسرحيات بشكل خاص كانت عرضة 
للتعديل في كل من البداية والنهاية » نظرًا لوجود فجوات في المخطوطة الأصلية. ومن 
الواضح أن برولوج مسرحية "كاسينا" موجه إلى مشاهدين شاهدوا المسرحية عند 
معاودة عرضها؛ ومن المفترض أيضًا أن الدس أو التحريفات الأخرى قد خصصت - 
' على الأرجح - عند إعادة العرض. ومن ثم؛ ينضح أن الإشارة التي وردت في ا 
برولوج مسرحية "التوأمان مينايخموس" ونصها : « أقدم إليكم بلاوتوس بلساني » 
لاني يدي » يُقصد بها تعريف المشاهدين أنهم بصدد مشاهدة مسرحية لكاتب درامي 
شهير ينتمي إلى جيل سابق. 

لكن ماذا عن نص المسرحية ككلء بغض النظر عن البداية والنهاية ؟ لقد 
بذلت محاولات عديدة للوقوف على ما طرأ من دس أو تحريف. اعتمادًا على الأسلوب 
بالأساس: ومعنى هذا أن يعتبر النقاد أن فقرات معيئة لا تنم عن مسحة بلاوتوس 
بحق. ومع ذلكء ما الذي نعرفه حمًا عن أسلوب بلاوتوس سوى ما نستنتجه من 
نصوص مسرحياته؟ بالطبع ما من فقرة يمكن اعتبارها - من منطلق الأسلوب - 
تنتمي إلى عصر ما بعد بلاوتوس. وقد يتمثل الأمر في أن مسرحيات المؤلف. بعد 
وفاته بوقت معين » كانت موجودة فحسب بوصفها طبعات للتمثيل على خشبة 
المسرحء وكانت تحت رحمة المنتج الذي يتصادف أن تقع في يده أو يمتلكها. ولا شك 
أنه كان بإمكان ذلك المنتج إدخال تعديلات عليهاء لكن يجب أن نفترض أنه لم يكن 


لينئعل ذلك دول سيب أو مبرر. فربيا كان يعير مشهذًا كان يراه مشجعال أى كان مموله 


إلى موقف هزلي كوميدي. ولكن نظرًا لأن تلك الطرق باختصار كانت من خصائص 
بلاوتوسء التي يفترض أنه استخدمها ني تغيير أصول نصوصه الإغريقية التي استقى 
منها أعماله المسرحية» فليس هناك احتمال أننا نستطيع الوقوف على ما أدخله منتج 
العمل من تعديل عليه فيما بعد. ومن ثم تنهاوى نظرية ال و1)هاءة7ا6: » أي 
«الاستدراك 6. وهناك احتهال مسبق لا يخلو من وجاهة؛ مفاده أن منتتجي العمل قد 
تركوا النص على حالته الأولى دون أن يمسوه. ولعل برولوج ترنتيوس - الذي كتبه 
استجابة لنقاده المعاصرين, لم تكن له حثًا علاقة تذكر أو له علاقة على الإطلاق 
بالجمهور الذي كان يرتاد المسرح في عصور تالية؛ ومع ذلك وصلتنا البرولوجات مع 
المسرحيات التي تشير إليها. ويستعصى علينا أن نفترض أن المسرحيات القديمة 
لليفيوس أندر ونيكوس 5ناء820101 05ا1انآ كانت تعر ض بشكل مألو ف على 
خشبة المسرح بعد وفاته» لكنها ظلت باقية رغم ذلك حتى زمن شيشر ون 106:0 
الذي قرأها ( وصرح برأيه في أنها لا تستحق قراءة ثانية ). ويبدو أن الغالبية العظنى 
من المسرحيات المبكرة قد كب لما البقاء. ومن حين لآخر كانت تدون ملاحظات عن 
معاودة عرض المسرحيات على صفحة العنوان» مشفوعة بتلخيصات قبل البرولوج؛ 
لكن ليس لديا دليل على الحذف . أو على أن قوام المسرحية ظل - فيا هو مرجح - 
محتفظا بالشكل الذي وضعه المؤلف. وهناك - دون شك > قدر من الشكوك حول 
صحة نسب تأليف مسرحيات معينة إلى مؤلفين بعينهم؛ ووفقا لما يراه فارو فقد نُسبت 
إلى بلاوتوس مسرحيات دونها مؤلفون آخرون ؛ بهدف تعزيز قيمتها ماني ذلك 
من شك . 

وتتمثل السمة الأكثر وضوحًا في دراما عصر الجمهورية في طبيعتها الاشتقاقية؛ 
إذ أن كل الأعبال الكوميدية اللاتينية مؤسسة على أصول إغريقية فقدت الآن . 
وفضلاً عن ذلك فمن الواضح أن المسرحيات اللاتينية لا تعد ترجمات دقيقة» حيث 
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تولى المترجمون حذف ما كانوا يرونه غير مناسب منهاء وإضافة ما اعتقدوا أنه يلقى 
اهتمامًا من جانب الجمهور. ومن الواضح بذاته أن أساليب التورية في المسردات 
اللاتينية والإشارات إلى العادات الرومانية والألقاب لم تكن منقولة عن الأصول 
الإغريقية. وليس بمقدورنا الذهاب إلى أبعد من ذلك. وعلى أية حال لا دف هذا 
الكتاب إلى إعادة صياغة الأصول المفقودة» بل يتناول المسرحيات اللاتينية على حاطاء 
بوصفها دراماء وكذا بوصغها شاهدًا على المسرح الروماني. ويتفق الجميع على ضرورة 
محاولة قراءتها بوصفها مسرحيات » وعلى ضرورة تصويرها على النحو الذي عرضت 
به على خشبة المسرح الروماني. ولكن القراء المعاصرين قد اعتادوا على التآلف مع 
تقاليد مسرحية شديدة الاختلاف؟ ولذا نعرض في طيات دراستنا عن الدراما اللاتينية 
فرضيات. ربما لا ندركها نحن أنفسنا تام الإدراك؛ بل يحتمل أيضًا أن تشوش على 
تصورنا وتشوه تقديرنا إلى أبعد حد. وهناك أشياء قليلة يختلف الباحثون عليها أكشر 
من اختلافهم على الاستنتاجات بشأن العمل المسرحي وممارساته التي يستخلصونها 
من دراسة النصوص الدرامية. 

ما هي إذن طريقة المعنى قدمًا في الموضوعء إذا ثبتت عدم مصداقية كل خيوط 
التفكير المنطقي؟ على الأقل نستطيع وصف ما هو معروف. فالمسرحيات موجودة في 
متناولناء وتشكل كل منها - بغض النظر عن مصدرها - وحدة متسقة» كما أنها دين 
بشكلها الراهن إلى عمل واحد بعينه» فضلاً عن أن الأعمال الكوميدية على الأقل قد 
ألفت - فيها هو واضح - للعرض :على خشبة الممرح. وهناك قدر معقول من الاتفاق 
على بعض المبادئ العامة التي يمكننا البدء بهاء وتقدير ما إذا كان الدليل يؤيدها. 
ويمكن لطرائق التفكير أن تصحح بعضها البعض. ولا بد مبن تناول المعلومات 
الخاصة بسير الحياة بوصفها معلومات لا يعول عليها؛ لأن العبارات التي جاءت فيها 
قد وردت بعد فترة طويلة من الأحداث التي تشير إليهاء ولذا وجب التشكك في 
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صحتهاء ما لم يكن هناك سبب مقبول يدفعنا لافتراض أن الكاتب يقتبس من وثيقة 
ما؛ وبذا يمكن تناول الاقتياسات المأخوذة عن النصوص القديمة على نحو عام 
باعتبارها حقيقة مؤكدة. وفيهما بخص قضايا العروض المسرحية» تزداد قيمة الدليل على 
المسرحيات عن أي شيء آخر» ولكن ذلك ممشروط بقدرتنا على تفسيره. وقبل أن 
نقول إن شينًا ما مستحيلء لا بد أن نتدبر ما إذا كان هناك دليل قائم عليه في مراحل 
تطور عصور أخرى وأناس آخرين. وإذا اقتضي الأمر صياغة نظريات» فأيسرها هو 
الأفضلء على الأقل في البداية. وربها نجد في الغالب الأعم أن استنتاجاتنا سلبية. فلو 
أننا وجدنا أن كُتَّابٍ الدراما الرومان يستخدمون طرائق أو وسائل متنوعة» تكون 
أحيانًا بعيدة الاحتمال » للتغلب على معضلة يمكن مجاءبتها على أيامنا هذه من خلال 
استخدام إحدى الأدوات الفنية» فبوسعنا أن نستنتج أن هذه الأداة بعينها كانت غير 
معروفة لؤلاء الكتّاب. ىا يجب علينا أن نحاول أن نبقي عقلنا حاضرًا ومتوئبا » وأن 
نكون عل أهبة الاستعداد لاستبعاد استنتاجاتنا المبكرة» ومعاودة فحص فرضياتناء 
وعلينا أيضًا أن نكون على استعداد للتعلم من بعضنا البعض » متذكرين دومًا أنه لا 
أحد منا يمتلك ناصية الصواب على الدوام؛ أو أنه يكون على الخطأ في هذا الأمر 
دون غيره . 

وعادة ما تتغير طرائق البحث» كما ينساق الباحثون بعيدًا جراء النظريات 
الأدبية والفنية بل حتى السياسة السائدة» ولكن تغير الطرائق والأنماط ليس بوسعه 
تغيير الحقيقة القائلة إن المسرحيات اللاتينية لا تعدو كونها مسرحيات» ولهذا لا بد من 
دراستها وفق شكلها الخاص. 


ريا 
بن 


الفصل الثاني 
الأصول الايطالية للدراما اللاتينية 


أصبح المسرح - قرب غباية عصر الجمهورية - سمة سائدة للحياة الاجتماعية 
الرومانية. ويخبرنا كتّابٍ كُثر على شاكلة لوكريتوس "6)105]علارآ" وفرجيليوس 
"نقذلا" وهوراتيوس "110:206"» وأوفيديوؤس "0710". وليفيوس» وفاليريوس 
ماكسيموس '1)13118105 5لائق7721" عن الأصول المتواضعة للمسرح. وسأحاول 
في هذا الفصل عرض ما يمكن استخلاصه بسشكل موثوق» من رواياتهم بشأن 
العسروض الدراميسة الرومائيسة وتاريخها المبكره ولسن أوفي اهتياا الآن 
بالتأثيرات الإغريقية. 


وعَنّ أن أحاول بداية تفنيد الرؤية المجحفة للرومان. التي تنكر عليهم أي تميز 
أو موهبة درامية. فقد كان الرومان يتمتعون بذائقة فريدة للعروض المسرحية والدراما 
والميميات. ويمكن أن نلحظ هذا في ممارساتهم القانونية. مثل بدايات فن البانتوميم» 
الذي فرض استخدامه في قضية بخصوص الادعاء بملكية إحدى الضياع. ويصف 
شيشرون كيف يعلن الطرفان المتنازعان فحوى الأدلة المحددة» ويزعمان ملكية 
الضيعة موضع النزاع» ثم يمثلان مرة أخرى أمام القاضيء الأمر الذي يذكرنا با مسرح 
دون شك. وتعرض لنا الديانة الرومانية طقوسًا على شاكلة الاحتفال بعيد الأرجي 
"8186" الموافق يوم ١5‏ مايوء وكانت الأرجي عبارة عن "عدد من العرائس أو 
الدّمى أو باقات من نبات السرّار - وهو نبات ذو أوراق أسطوانية طويلة - على شكل 
رجال وضعت الأغلال في أيديهم وأقدامهم؛ يحملهم كبار الكهنة والقضاة إلى جسر 
سوبليكيوس 05ا6[10لا5 085 ؛ لتلقي بهم عذراوات الإلمة "فستا" في النهر". ويرى 


در" 
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واردي قاولر ":10:16 78/3506" في هذا طقسا ذا طبيعة درامية ". وني الحوار 
ولاسيما فييا عرف عنهم من حضور البديبة التي تكسوها روح السخرية وال هجاء. 
يتعاس الرومان في ذلك مع الأيرلنديين» أصحاب الإسهام المتميز في الكوميديا 
والحجاء. وكان للحوار اللاتيني الذي يتراوح بشكله المعروف بين تبادل المزاج 
والبذاءة الفجة » عناصر مسرحية؛ إذ كان الرومان ب يتمتعون بروح مرحة لا سبيل إلى 
إنكارها . فلقد درج القول إنهم أول شعب مارس الرقص طلبًا للمتعة ”. وربها نقف 
على دليل دامغ على هذا في مقولة شيشرون: «لا يرقص المرء إلا حين تلعب الخمر 
برأسه». وهو قول يلخص السلوكيات الرومانية . أما الرومان الذين قدموا لنا تجسيدًا 
للنبل والمثالية» بوصفهم صورة لمجتمعهمء فربما يبدون رغم كل هذا وكأنهم يلعبون 
دورًا على خشبة المسرح. وربا يُصور المواطنون الرومان الأصليون» وهم يمارسون 
طقوسهم في احتفال آنا بيرينا "2656308 3ههث" ني الخامس عشر من شهر مارس. إذ 
كانوا يخرجون أفواجًا إلى سهل مارس 14350405 5نام380© » القريب من نهر التيير 
"161 166" ويجلسون على العشب أزواجا أو يقيمون الخيام أو الأكواخ البسيطة. 
وكلهم ينفقون اليوم بطوله في الشراب والرقص والغناء وممارسة الحب. ويقول 
أوفيديوس: كانوا يغنون كل ما التقطته ذاكرتهم من المسرح؛ ويلوحون بأيديهيم ضبطًا 
لإيقاع الأغنية» وكانوا يقلبون الوعاء ويرقصون حوله. وكانت المحظيات المتمرسات 
يفردن شعورهن ويرقصن". 

وقد عثر الإغريق على ضالتهم المنشودة فيا يتعلق بأصول الدراما في الرقص» 
وكان الرقص بالنسبة إليهم يشمل كل أنواع الحركات الإيقاعية المهمة» وللشعور ' 
بالإيقاع جذور عميقة في طبيعتنا . ذلك أن الحركة الجميلة الرشيقة تدخل السرور على 
نفس مؤديها ومن يشاهدهاء لاسي إذا كانت تصاحبها الموسيقى والأغنية. وفي 
الرقص يعبر الإنسان البدائي عن كل أنواع العواطف. وفيه أيضًا ينصاع لفطرته في 
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المحاكاة. ويعد الرقص ممارسة مجتمعية عند الشعوب البدائية. ومن حين لآخر كانت 
تواجه القبيلة ضرورة اتقاء خطر الأعداء. والمرضء والجوع» وندرة الصيدء والماشية » 
والمحاصيل الزراعية» والأطفال. ومن هنا ظهرت رقصة الحرب؛ ورقصات الاحتفال 
بالزواج أو ميلاد طفل» وكانت رقصات السحر مخصصة لتشجيع عمليات الصيد؛ 
والزراعة»؛ وطرد أشباح المرض»ء وتهدئة أشباح الموتى. 

وكان جمع المحصول هو الحدث الأهم والأكثر بيجة للمجتمع الزراعي خلال 
العام» حيثٌ يتسنى للفلاح أن ينسى همومه ويشارك أصدقاءه في مرح صاخب لا 
ضابط له » قد يتخذ مسحة الانغاس في الشهوات والملذات. فالرقصة الرئيسة عند 
شعب الهموس "1195" في البنغال تكون في شهر يناير» عندما تمتلئ مخازن الغلال. وفي 
خلال هذا النوع من الرقص - كم هو الحال في أعياد الساتورناليا "02/12,دج5" 
الرومانية > تزول الفوارق بين السادة والعبيد» ويكثر فيها شرب الجعة» ويُطلق العنان 
ْ للغة والسلوكيات؛ وتتحرر من أصول اللياقة والاحتشام المتعارف عليها ". 

وينطبق الحال نفسه على الصخب المصاحب لجمع المحصول عند الرومان في 
الأشعار الفسكينية ''06تمهعءوعة1" التي تزخر بالمرح والفكاهة. ويخبرنا هوراتيوس 
أنه كان يجد متعة مع صديقه ماكيناس 148668735 في تبادل السباب والألفاظ البذيئة 
التي تدور بين البهاليل (أحدهما كان من كامبانيا)” . ويكتب أيضًا ماركوس 
أورليوس أنطونينوس» الذي آل إليه عرش الإمبراطورية الرومانية» أنه بعد يوم عمل 
شاق مع العمال في الحقولء كان يستبد به الإرهاق لدرجة تفقده القدرة على الدرس» 
فيجلس في المطبخ» ليجد متعته في سماع المازحات المبتذلة التي تدور بين من يعملون _ 
لديه. وفي الأشعار الفسكينية "كناوته/7 01زهمه 165" , التي هي عبارة عن حوار 
هزلي متبادل بين البهاليل أو المهرجين في موسم الحصاد, عثر الرومان على البذرة التي 
نبتت منها الدراما عندهم. 
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ويقدم لنا فرجيليوس (1 380 .11 .68018) وصمًا للتلف الذي تلحقه الماعز 
بالكروم؛ ولمذا السبب كان الأثيتيون يقدمونها قربانًا للإله ديونيسوس 
"ؤناكل10108"» في اليوم الذي كانت تقام فيه العروض الدرامية؛ وفي خضم هذه 
البهجة الغامرة » كان يتم تكريم الشعراء. ويضيف فرجيليوس قائلاً: إن اللاتين كانوا 
يقيمون أيضًا على أيامه احتفالات التبيذ » وكان يُسرون عن أنفسهم بارتجال الشعر 
والإقراط في المرح؟ إذكانوا يغطون وجوههم بأقنعة تنكرية ذات منظر بشع» مصنوعة 
م خاءالشيون واتكرن تود ""وناطاععة8 '"'. كانوا يعلقون على الشجر أشكالاً 
صغيرة ة تتأرجح مع الرياح (051113) . وآنذاك كانت الكرمات تنضج وتطرح ثار 
العنبء. وتحل على الوديان والغابات الكثيفة البركة بسبب الصورة المقدسة للإله. 
وعلى نحو تماثل يصف الشاعر تيبولوس "5نا|اناتاة1" (50-6 .11.1 ) كيف أن الفلاح 
عندما يستريح من عناء العمل»؛ كان يتغنى بكلمات ريفية فجة منظومة شعراء وبعد 
تناول الطعام كان يعزف نغمات على المزمار » حتى إنه كان يتمنى أن يكرر هذا العزف 
أمام تمائيل الآلحة المكللة بالزهور. وكان وجهه مُغطَّى بغطاء أحمرء وبعدها يبري 
لقيادة رقصة تفتقر إلى الرشاقة. ويذكر هوراتيوس (.1 139 .1 .11 .58)»: أن 
الفلاحين في الزمن القديم كانوا ينالون قسطًا من الراحة بعد أن يفرغوا من جمع 
المحصولء ويقدمون خنزيرًا قربانًا لإلة الأرضء ويقدمون اللبن إلى الإله سيلفانوس 
"كناانة5117" والخمر والزهور إلى الروح الحارسة "5نامع" التي تحفظ المنزل. 
ويقول إن الأشعار الفسكينية قد ابتكرت في هذه المناسية» وكانت تتكون من بذاءات 
فجة خشنة منظومة في أبيات متعاقبة. وقد أصبح هذا حدثًا سنويّاء ولم يكن فاحشاً في 
البداية؛ لكنه أصبح فيما بعد هجومًا على أفراد العائلات النبيلة وقذفا ضدهاء ولهذا 
صدر قانون فرض على الممثلين مراعاة حدود اللياقة. 
ويبقى السؤالء ما الأشعار الفسكينية المتعاقبة؟ يخبرنا فيستوس 5لاأوع1" " 
(24 85 .م) أن هذه الأشعار كانت تنشد في حفلات الزفافء وأنها استمدت هذا 
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الاسم من مدينة فسكينيا "8أصدءءوع1" أو فسكينيوم '1650621011011" في إتروريا 
"ةناما" أو من كلمة 'تالاماءكة" "السحر الأسود". التي يعتقد أهم كانوا 
ينبرون لدرء خطره. 

ويذكرنا ارتباط الأشعار الفسكينية باسم مكان ماء بارتباط القصة الأتيلية 
"1203عناث 2اناطد" بمدينة أتيلا "16113ة" في كامبانياء وكذا ارتباط كلمة 
كايريمونيوم "0265110011012" بمدينة كاييري الإتروسكية. ورغم ذلك تقع كل هذه 
الاشتقاقات تحت طائلة الشك. ويبدو الاشتقاق الآخر من كلمة فاسكينوم؛ التي 
تعني "السحر الأسود", أكشر إثارة وقبولاً. ونلحظ عند بلاوتوس التعبير 
"تماءوقعومم" (- يحفظ العلامة). وربما تكون كلمة 'تناو ه225" ذاتها مرتبطة 
بالفعل "2:1" (- يتحدث)؛ ؤويقصد به (التحدث) عن التعاويذ السحرية؛ ولم يكن 
القصد من اللجوء إلى أي يقة من طرائق درء العين الشريرة» هو وضع شيء هزلي 
أو بذيء في مقابلها. ويخيرنا بورفيريون "ههتترطجروط" ( .أتزل/ا .لوم بعمورم11 
8) أن كلمة ''7تناماءىمع" تستخدم بمعنى «العضو الذكري؛؛ لأنه من أجل درء 
خطر الأثر الشرير (كناطع؟ دوتلمدمءك5ة]ءعه:م) » كان هذا التصوير الفاحش ( ع626 
35 70610]11) يستخدم. ويقول فارو (11ا©* 11/آ ...سآ ) إن العادة قد 
جرت على أن يعلق في رقبة الطفل شىء بذيء فاحش لدرء خطر الشرور عنه ( 1 
]0051 ل1نا)؟ ويخيرنا بلينيوس الأكبر "لإمناط" عنس .731/111 .81.11 ) أن هذا 
الثيء كان يعلق أيضًا تحت المركبات الحربية الفائزة للوقاية من الغيرة أو الحسد 
(6د لاما 5ناء22601). 

وبشكل عام يفترض أن "العضو الذكري" يرتبط بسحر الخصوبة» وأن 
استخدامه في الكوميديا يظهر أن الكوميديا استمدت أصوها من سحر الخصوبة. ومن 
المؤكد أن الأغاني الفسكينية كانت مرتبطة بالفعل بحفلات الزفاف"؛ وهي المقابل 
العكسي لطقوس الخصوية. كما كانت مرتبطة أيضًا بمواسم الحصاد واحتفالات 
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الكزوة (العنب)» كما سبق أن رأيناء ويخبرنا القديس أوغسطين "عمنادناعناة" ”أنه 
في لاتيوم "3اناناه 1" » وخاصة في منطقة لافنيوم "متنائه29[1]" ؛ في يوم الاحتفال 
بالإله ليبر "11665" » كان رمز ضخم من الفاسكينوم ( - السحر الأسود ) يحمل في 
الموكب » وكان يتوج في ورع على يد سيدة عقيلة؛ حتى يرضى الإله ععنهم في مقابل 
ذلك . ويجعل محصول العنب وفيرًا سخيًا. لكن الطقوس السحرية الخاصة بالخصوبة 
تبدو أقل ارتباطًا بالفوز» الذي كانت تنشد فيه الأغاني الماجنة المبتذلة؛ وكان العضو 
الذكري يربط أسفل مركبة القائد العام الحربية. ويخبرنا بلينيوس الأكبر [المرجع نفسه] 
أن العضو الذكري كان أحد الأدوات المقدسة التي تتولاها بالرعاية عذارى الإلهة 
(فستا)؛ وتبدو هؤلاء العذراوات» اللائي أقسمن على الالتزام بالطهارة والعفة. 
كاهنات ارتبطن خطأ بعبادة الخصوبة. لماذا إذن:- مرة أخرى - يرتدي الطفل رمز 
الخصوبة ؟ هناك تفسير آخر ينطبق على كل الشعائر الاحتفالية التي تنشد فيها الأشعار 
الماجنة البذيئة أو تعرض فيها الأشياء الفاحشة» ويتمثل هنا التفسير في أن هذه كانت 
مناسبات احتفالية تقام بدافع من الخوف من التعاويذ السحرية الشريرة”؛ ويسود فيها 
المرح ابتهاجًا بوفرة المحصولء واللحظة الأسمى للزواجء والتمجيد الخارق للفوز في 
المعارك» والطفولة العاجزة التي لا حول لا ولا قوة . 

ويتضح لنا - با لا يدع مزيدًا لمستزيد - مدى التناقض القائم بين الطقوس 
الرزينة الجادة والصخب الماجن الفاحشء ولكن يبدو أن الإيطاليين لم يكن في ذهنهم 
هذا الحد الفاصل. والحق إن هذين الطرفين من الإفراط والتفريط كانا يسيران جنبًا إلى 
جنب بشكل طبيعي. إذ كان يتحتم على العريس وعروسه - اللذين يقفان على عتبة 
حياة جديدة من الواجبات السامية» في رحاب هذه القداسة التي يضفيها الدين - 
سماع هذه المزح الفجة إلى أقصى حد » والتفاعل معها تمشياً مع العادات القديمة. وكان 
بوسع القائد المنتصرء الذي يمتطي صهوة جواده في روما في موكب مهيب بالفوزء أن 
يستمع إلى أغاني جنوده. الزاخرة بلغة ا معسكر (الحابطة) . وهي تشير إلى مواطن 


40 


عجزه الجسدية وإلى زلاته الأخلاقية. هذا وقد تُعدَ بداية الموكب الجنائزي » بل حتى. 
جنازة الإمبراطور الميت أو المؤله » مناسبة يظهر فيها أحد الممثلين على صورة المتوفى » 
ويقلد حركاته المميزة. 

وربما يرجع هذا الفحش في الدراما في أصله إلى الطقوس الاحتفالية التي كانت 
تقوم عليها حياة القبيلة ذاتهاء بيد أن استمرارها في عصور أكثر تطورًا وتعقيدًا مثل 
عصرنا هذاء ربما ترجع - بعض الشيء - إلى قدرته على إثارة الضحك. 

وكانت الأشعار الفسكينية موزونة بشكل أو بآخر» ويتغنى بها في شكل أنشودة 
ما. ولكن ما المعنى الذي يذب أن نعزوه هذه المفردات . سنهلة النطق» رغم غموض 
معانيها إلى حد كبير ؟ 

كان للغات الهندوأوربية القديمة الثلاث : اليونانية واللاتينية والسانسكريتية» 
سات مشتركة: يندر وجودها في عالمنا اليوم - لا مسيا في الكم. وحتى في الحديث 
العادي؛ كان هناك اختلاف بين الحروف المتحركة الطويلة والقصيرة» ولذا يبدو أن 
نظم الشعر كان كميا في مجمله» مع عدم وضع الشبرات المصاحبة لنطق الكلمات في 
الحسبان » وكانت هذه النبرات نوعا ما من النغمة أو طبقة الصوتء وليست نوعا من 
رفع الصوت أو التشديد. وتختلف اللاتينية عن كل سن اليونانية و السانسكريتية في 
الوحدة التي تعطيها للكلمة الواحدة: إذ يبدو أن المقطع الأول من كل كلمة - منذ 
القدم - يحظى بأهمية خاصة. ومن ثم نجد الجناس الاستهلالي شائعًا في اللاتينية 
القديمة» رغم ندرة وجوده في اليونانية. أما مسار النطق في النثر في اللاتينية القديمة» 
فكان شديد الاختلاف عن مثيله في التثر اليوناني. 

وقد أتاح الكمء والنبرة الموسيقية » وأهمية المقطع الأول , والجناس 
الاستهلالي» وتوازي العبارات» للغة اللاتينية القديمة ( حرية ) الحركة التي - إن لم 
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تكن ني الشعر - فإنها كانت لا تختلف كثيرًا عن الشعر من أي نوع آخر. فكلمة 
"'معصعةء" التي تترجم بمعنى "أغنية أو أنشودة". قد تنطوي على المعاني الآتية: 
١‏ - القول أو الحكمة. 
7 - قصيدة. 
7٠‏ أغنية. 
كا أنبا يمكن أن تستخدم في التعبير السحري المستخدم في المديح أو المجاء. أو 
في صيغ القسم وأخذ العهد . أو في القانون» وعقد المعاهدات أو إعلان الحرب. 
ويقتبس فارو صيغة لعلاج التو اء كاحل القدم (18.8.1.11.27) : 
امعط أناا معء" 
زكنااتلعم ذأعطد عرعلع111 
ر0]أعع)] للأعاوعم قرع 
0)ع مق علط د5نااجد 
"قلاط 1لعم 1115 101 
"أنا الذي أتذكرك» 
فاشف قدمي؛ 
أيتها الأرض»ء اكبحي جماح الوباء ! 
٠‏ ويا أيتها الصحة؛ امكثي هنا 
في قدمي 
ولقد رأينا بالفعل أن الكتاب الرومان كانوا يصفون الشعر القديم بأنه متعاقب 
أو تبادلي. حيث نرى أن بيت الشعر ينظم في شطرين بينهما فاصل في المتتصف . ونرى 
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هوراتيوس.ء بعد وصفه للدور الذي لعبته الأشعار الفسكينية » يتحدث عن التغيرات 
التي أدخلتها التأثيرات الإغريقية » والتي يمثل أحدها في التخلص من ظلال البحر - 
(الساتورني) التي ظلت قائمة رغم فجاجتهاء لفترة طويلة» حتى زمسن 
هوراتيوس نفسه. 

ويبدو أننا نخلص من هذا إلى أن البحر الساتورني كان - على أية حال - بحرًا 
شعريًا مستخدمًا في الأشعار الفسكينية . وفي البحر الساتورني» كانت هناك مجموعة 
من حوالي سبعة مقاطع تتبعها مجموعة أخرى من مستة مقاطعء تكونان معًا بيتا 
واحذا. وتمثل الوقفة بين شطري البيت إحدى السمات الثابتة المستقرة فيه. ويبدو أن 
عدد الكليات كان أيضًا من الضرورات المهمة؛ حيث كان الشطر الأول يتكون في 
الغالب الأعم من ثلاث كلمات» ويتكون الشطر الثاني من كلمتين. وعادة ما ينتهي 
الشطران بكلمة مكونة من ثلاثة مقاطع؛ بحيث يكون المقطع الواقع قبل الأخير 
طويلاًء أما المقطع الثاني في الشطر الشاني فيكون عادة قصيرًا. ونسوق هذا المشال 


للتدليل على ذلك: 
عانات "| العا تلاع]اء14 تمسافحط اأمساطه0 
( - سينزل آل ميتيلوس العقاب بالشاعر نايفيوس ) 
وهناك تغيرات أخرى مثل: ٠‏ 
وطاعع.: قللل ‏ . للتناأة5 اعنام قأعمة5 (2) 
1لا )ة3 أعطة أطقطتط 11 100 0270116ال ألا كتضيقت (3) 
ونتأكق ]2120122 اأعالء كدناال 5ع (4) 


وكان الرقص الريفي الخشن الذي أشار إليه الشاعر تيبولوس يعرف باسم 
التريبوديوم "03اْ0نام:7". وللمرء أن يتخيل البحر الساتورني الذي كان يلقى مع 
كل ثلاث نقرات أو دقات (إيقاعية) في كل شطر موضحًا المواضع التي تطؤها قدم 
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الراقص . أو الإشارة باليد أو العصا من القائد ا موجه. ولكن يجب ألا يسوقنا هذا إلى 
افتراض أن هذا النقر كان مصحوبا بارتفاع في نبرة الضوتء وأن هذه النبرة - على 
نحو أقل من ذلك - استطاعت تغيير المقطع الضعيف إلى مقطع قوي؛ إذا لا نعرف 
على أي مقطع يقع هذا النقر. 

وثمة مناسبة أخرى للتغيرات الفسكينية » ألا وهي مواكب الاحتفال بالفوز في 
المعارك. وفي متناولنا بعض الأشعار التي كان يتغنى مها جنود قيصر: 

ك 200 23منااء تاناطاعع 10‏ 0015 16ل لازع5 رتنوحائينا 

ويسهل تعريف هذا البحر وفقا للمصطلحات اليونانية على أنه تروخى (”" ”) 
رباعي النهاية (عناء218[16ء عاء7220اء! علةط00:] ) وهذا يعنى أن الشطر الأول 
يتكون من أربع تفعيلات تروخية (”” )» بينما يتكون الشطر الثاني من ثلاث ' 
تفعيلات تروخية » وفاصل مكون من خمسة عشر مقطعًا للبيت. وهو بحر كمي . لابد 
أن تكون المقاطع الفردية فيه طويلة » على أن يكون المقطع الرابع عشر قصيرًا. أما 
المقاطع الأخرى الزوجية فقد تكون قصيرة أو طويلة: وهذا البحر له تاريخ طويل. 

ويكتب ليفيوس (011.2) قائلاً: "في هذا العام والأعوام التالية - مشيرا إلى عام 
7-4 اق.م» كان هناك طاعون منتشر. وقد بذلت عبثا وبلا طائل جهو 
للتغلب على حدة هذا الوباء» سواء بواسطة طرق العلاج البشرية أو بالتضرع للآلهةء 
فظهرت العروض المسرحية» وكانت تُعد بدعة جديدة لهذا الشعب المحب للحروب» 
وهو شعب لم يعرف فن الفرجة حتى ذلك الحين سوى في السيرك. في البداية كانت 
هذه العروض على نطاق ضيق » مثلها في ذلك مشل جميع البدايات » وتم استدعاء 
الراقصين من إتروريا » فارسوا الرقص بالطريقة الإتروسكية الرشيقة على ألحان 
عازف المزمار» دون أي أغان أو أي إيراءات لمحاكاة الأغاني. ودرج صغار المواطنين 
على محاكاتهم» وفي الوقت نفسه. كانوا يتبادلون فيما بينهم نكانًا وممازحات منظومة 
نظا ارتجاليّاء كانت مصحوبة بإيياءات. لتتماشى مع كلماتهم. وحقى هذا التجديد 
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نجاحًا ورواجًا وتطورًا جراء قوة تأثير التكرار. وصار يطلق على الفنانين المحليين 
مسمى 815]110865 و ءاول أي اللاعبين (الممثلين)» وهي كلمة إتروسكية مرادفة 
لكلمة 010نا! (اللاعب) اللاتينية. وما لبثوا بعد ذلك أن ضاقوا ذرعًا بالطريقة القديمة 
التي كانت تقغي بتبادل الإجابة بسرعة بدمبة شعرًا » عبلى غرار الشعر الفسكيني 
المعروف بتلقائيته وخشونته وارتجاله؛ وأصبحوا يؤدون آنذاك مزيجًا فيا زاخرًا ببحور 
الشعر المتنوعة» وبموسيقى ألفت لتلائم عازف المزمار والحدث الدائر. وبعدعدة 
سنوات» جاءت الخطوة الجريئة على يد ليفيوس (أندرونيكوس) الذي هجر ذلك 
المزيج الغني» وكتب مسرحية ذات حبكة درامية» ومارس التمثيل في أعماله: كعادة 
كتاب المسرح في ذلك الوقت. ويقال إنه عندما بح صوته ججراء تكرار أداء الأغاني؛ 
حصل على موافقة تقضي بالاستعانة بغلام صغير ينشد أمام عازف المزمارء وبذلك ' 
كان بوسعه محاكاة الأغنية بكل ما أوتي من قوة: لأنه كان في حل من استخدام صوته. 
وكانت هذه هي أصل عادة محاكاة الممثلين للأغاني» دون استخدام صوتهم سوى في 
الأجزاء الحوارية . وبعد أن حل هذا العرف الجديد الذي يحكم المسرحيات محل المرح 
وال مزل الذي لامنا بطله» تحولت هذه ( اللعبة ) بالتدريج إلى ( حرفة ) » وترك الشبان 
من المواطنين للممثلين مهمة أداء المسرحيات تمثيلً؛ وارتدوا إلى عادتهم السالفة في 
تبادل المازحات المنظومة شعرّاء وأصبحت عروضهم تعرف فيا بعد باسم (العروض 
اللاحقة)» أي العروض المزلية التي تقدم بعد المسرحية الرئيسية» وتحولت إلى 
مسرحيات» خاصة في المسرحيات الأتيلية. ولقد استمرت هذه الروايات الهزلية من 
تراث الأوسكيين "0501"» وظلت تحت رقابة الشبان من المواطنين» ولم يقر بها 
الممثلون أو يعبثون بها. ومن ثم لم يعد للقانون الذي يقضي بأن يحتفظ ممثلو القصص 
الأتيلية بعضوية قبائلهم» على أن يؤدوا الخدمة العسكرية؛ علاقة بحرفة التمثيل. وفي 
. وصفي للبدايات البسيطة لأشياء أخرىء أعتقد أنه يجب عا تناول أصول الفن 
المسرحي؛ حتى أوضح من أي أصل مأمون من هذه الأصول نتجت هذه الصرعة 
السائدة في أيامنا هذه » فهي صرعة تخطت موارد المالك الثرية. 
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المشاهدون والمؤدون في الألعاب الإتروسكية. 
أ جزء من مقبرة كيوزي . 
بد جزء من إفرير صغير على مقبرة بيجي . 





ج_ مشاهد من الألعاب الإتروسكية . 
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ولقد تردد صدى هذه الفقرة الشهيرة عند فاليريوس ماكسيموس (11.19/.4). 
ورغم كل عقبات التفسير ومصاعبه. فهي فقرة تعد مفرطة التفاصيل بصورة لا سبيل 
إلى إغفالها. ورغم ذلك يوضح ليفيوس نفسه أنه كان يكتب لأغراض أخلاقية» أي 
ليوضح أنه من خلال بدايات محدودة حذرة» وصل الفن الدرامي إلى ذروة رواجه 
الذي حظي به على أيامه. وبناء على ذلك فإنه يؤكد عنصر المحلية والهواية» ويقلل ما 
أمكنه ذلك من عامل الاحتراف أو التأثر الوافد من الخارج . ومع ذلك فتفسيره 
ينطوي على وجود تمثلين محترفين في بدايات ازدهار روماء كانوا يؤدون هذه 
المسرحيات ؛ وإلا فمن إذن كان بوسعه أن يقوم بهذه المهمة؟ وينصب تأكيد الاهتتام 
على الأصول الدينية لهذا التطور بأسره. ولكن الأشد إثارة للدهشة في كل ذلك. أن 
(مؤرخنا) لا يذكر أن ليفيوس (أندرونيكوس) كان إغريقيًا وأن المسرحيات التي 
كتبها كانت ترجمة عن أصول إغريقية. 

وليست هناك - على أية حال - شكوك حول الأشعار الفسكينية» أو القصص 
الأتيلية» أو أنشطة الراقصين الإتروسكيين في.روماء أو أهمية عازفي الناي المحترفين. 
أما ما هو موضع جدل شديدء فيتمثل في الدور الذي يعزى إلى الشبان من المواطنين. 
ولايزال هناك جدل أشد حول الإشارة إلى فن (الساتورا)» وهي كلمة ترجمناها بالمزج 
(الخليط) الفني نإ11601. 

والآن ماذا تعني كلمة (ساتورا) ؟ 


يَقَول ديموديس "1910176065" » وهو فقيه في علوم اللغة (1-485 ,1أء؟1)ني 
عصرنا الحاضر يطلق اسم (المجاء) "580156" على القصيدة الزاخرة القدح »التي 
تخصص - مثلها في ذلك مشل الكوميديا القديمة - لصب ال هجوم على الرذائل 
والمثالب؛ وقد كتب هوراتيوس ولوكيليوس "'11005أ©نانآ وبرسيوس قصائد من هذا 
النوع. وفي العصور السابقة كان مسمى "58116" يطلق على قصيدة مؤلفة من فقرات 
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لأنو اع غتلفة (]5)362همك 5نا22)16اء0م 5تأقةنا ءا 000 معتتدء) على غرار 
القصائد التي نظمها كل من باكوفيوس وإنيوس 51105. أما كلمة "ساتورا 
118" فمشتقة من كلمة "93015" (الساتيريين - أتباع ديونيسوس) » نظدًا لأن 
هذه القصيدة تنطوي على الممازحات والتصرفات البذيئة. الماثلة للألفاظ المبتذلة 
وممارسات الساتيريين 5]لإ586. وهناك رأي آخر يقول إغها مشتقة من كلمة " 58/1012 
«0قمل" » التي تعني الطبق المملوء بباكورة الفاكهة من كل الأنواع. وقد اعتاد الرومان 
منذ القدم تقديم هذا الطبق قربانًا للآلهة؛ وحملت الساتورا 534058 هذا الاسم » لأنها 

كانت مليئة عن آخرها (بالعناصر الفنية المتنوعة) [ أع؟ 16]ئ,ن)ة5 2 وأومء 0 
٠‏ 384105 53نا]53 ] » ويشير فرجيليوس إلى هذا النوع من الأطباق في قصيدته 
"الزراعيات 0607815"» حين يقول: 


(194 .11) : هاكاء 5لاحطللل0ة؟ 2 لفطل كتلهدم اء كناطاعمد1 


(394 .11) .كلاتطعقء؟ وطنا أء عناودوعءصن][ 

وثمة قول آخر يرى أنها جاءت من مسمى الطبق الذي يحوي مزِيجًا من أنواع 
مختلفة من الطعام» كان يطلق عليه اسم "5:2" » وفقا لرأيي "فارو". كما نقرأني 
كتابه الثاني «دراسات عن بلاوتوس» قوله: "الساتورا هي خليط من العنب المجفف » 
وحساء الشعير» ونبات التنوب ذي الشكل المخروطي الصالح للأكل» وهو خليط 
مشبع بالخمر والعسل ". وأخيرًا هناك من يرجعون أصل الكلمة إلى القانون المختلط 
(018ة5 عقت 8) » الذي تقدم فيه أشياء مختلغة دفعة واحدة للناسء مثلا تضم قصائد 
مختلفة في ساتورا واحدة "'53]058". ويذكر لوكيليوس هذه القوانين المختلطة ني أول 
ساتيرا له » إذ يقول: ش 


:غ017 كناطاأعع1 ألان تنلاع لمع أتلع2 تصسةنا )2د وعم 


48 


2 


ع1 صا دلاأكتناولء الأمعامء؟5 لمهكنادد عم أكديان علماعل 
1 181111 رأكنا![52) .نا تماععج 

ويقول إيفانثيوس كنائطاهة87 (5 ,أ1 ,2اناطة) 36) " و من هذا (أي القانون 
الذي يحكم الشعر الفسكيني) نشأ نوع آخر.من المقطوعات, هو المسرحية الخليط 
8 وقد أخذت هذا الاسم من الساتيريين 58115؛ وهم أرباب - كما يعرف 
الكافة - يتميزون على الدوام بصخب لا رابط له؛ ومن الخطأ أن نبحث عن اشتقاق 
آخر. وهذه الساتوراء رغم هجومها على رذائل المواطنين من خلال ممازحات لاذعة» 
ذات لهجة فجة خشنة مبتذلة» لا تتعرض لذكر أسماء الأشخاص. وقد سبب هذا 
النوع من الكوميديا إزعاجا للشعراء» وكذا للمواطنين من ذوي السلطة والتفوذ 
الذين ارتابوا.في أن هذا النقد اللاذع يتعلق بسلوكياتهم ويسخر منها بطريقة قاسية. 
وكان لوكيليوس أول من حوّل هذا النمط من المقطوعات إلى قصيدة» أي أنه صاغها 
شعرًا في أجزاء عديدة". 

ويكتب بأولوس ونااناة» ملخصًا كلام فيستوس 0165105 ما يلي: "الساتورا 
هي طبق يتكون من مقادير ومكونات مختلفة» ومن قانون يتشكل عن طريق دمج عدة 
قوانين» ونوع من القصائد يضم موضوعات عديدة". 

ويرى بالمر ,علد .خ1.[ (48 .2 ,ع38ناع مما لتاها عط1) - وهو نيه 
لغوي معاصر - أن الشاتورا "58/1012" مشتقة من كلمة إتروس كية 
تمعن (يتحدث). 

وأجد من الصعوبة بمكان تصديق أن هذه المفردة اللاتينية علاقة بالساتيريين 
"15لا]53" الإغريق» رغم أن التشابه قد يوحي لبعض الباحثين بوجود علاقة ما. 
ويبدو الاشتقاق اللاتيني الأقرب إلى الصواب: فالكلمة تعني (خليط أو مزيج). وقد 
يكون خليطًا من موضوعات مختلفة أو بحور شعر مختلفة (به) في ذلك النشر)؛ أو من 
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أشعار تصاحبها الموسيقى والرقص. وللمرء أن يتخيل نوعا من عروض مسرح 
المنوعات» ازدهر في روما تقريبًا إبان فترة الحروب السمنية "'5230116. ولكن علينا 
أن نواجه حققيقة أن ليس هناك كاتب, باستثناء إيفانئيوس» يتحدث عن نوع من 
الدراما يسمى ساتورا. فهو يسميها قصصًا خليطًا 36اناطة8 5ناجع6) أو جنسًا 
كوميديًا غ02106018) 05الاع06)» ياثل الكوميديا القديمة. وتعتبر لغة ليفيو 5 بالكاد. 
دليلاً على وجود شكل محدد من الدراما يسمى "ساتورا". ومن خلال الكلمات التالية 


رتلأضقء تقعصاعلطة) 20 حمما ماأمتعدع0 كوأنندة ,كتلمط عهاء[محز" 
".ا ققداءع 7212 2019110121 102000116 

نحس أن عليئا أن نجعل كلمة 5858 مرتبطة ارتباطًا وثِيقًا بمعنى «مسرحية 
زاخرة بالمكونات». فمن الواضح أنه كان للساتورا نص ثابت»ء وأن «حشو؛ هذا 
النص «بمكونات» (مختلغة) هو الذي جعل منه خليطًا أو مزيًا. 

لكن ليس من الواضح على الإطلاق أن ليفيوس كان يضع في ذهنه مقطوعة 
ذات صبغة درامية» أو أنه كان يتحدث عن نمط كان موجودًا بالفعل. وهو نوع أقل 
من أن يحمل مسمى ساتورا. وعن هذه العبارة - كا هو ال حال بالنسبة للفقرة ككل - 
هناك مسحة مصطنعة. 

ويحاول ليفيوس في حقيقة الأمر أن يثبت فرضية ما؛ حيث نجد أن هدفه المعلن 
من الاستطراد خارج موضوع المسرح الذي يقابل بالاستخفاف» هو أن يظهر مدى 
تواضع الأصول التي تطور منها المسرح وسذاجتهاء الذي أصبح في زمانه مصدر 
إزعاج عام . وكان ليفيوس يزدري المسرح. مثله في ذلك مثل معظم المثقفين الرومان. 
إذ أصبح المسرح في زمانه يزخر بشكل شامل تقريبًا بأنواع الهزليات المابطة وفن 
البانتوميم الذي تشوبه الإباحية والإغواء» ويقوم بالأداء فيه فنانون لا يتمتعون بسمعة 
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أخلاقية أو بحقوق قانونية؛ فهو يقول مؤكدًا: "إن الممثلين الوحيدين الذين كانوا 
يتمتعون بمنزلة المواطن على أيامي» هم ممثلو الهزليات الأتيلية التقليدية. وتتمثل رؤية 
ليفيوس في مجملها عن التاريخ الروماني في أنه يمثل انحطاطا أخلاقيًا؛ وأن المسرح هو 
المثال الصارخ على هذا الانحطاط. ومن ثم فهو يؤكد الأصول الدينية ذا التطور». 
ويولي اهتمامًا كذلك بصبغة الهواية غير الاحترافية للممثلين المحليين (الشبان 
22265 وفيما يتعلق بالعلاقة بين المواة والمحترفين من الممثلين 1215110165 نجد 
أن ليفيوس غامض مستغلق لدرجة توحي بالتشكك في حقيقة هذا التطور. فلقد كان 
إدخال ليفيوس أندرونيكوس للمسرحيات الإغريقية المترجمة هو الذي أرغم ا هواة - 
وفتًا لرأي ليفيوس - على قصر الأنشطة ا مسرحية على عروض المزليات الأتيلية. 
وليس بوسعنا فهم طبيعة العروض اللاحقةٍ كما وصفها ليفيوس. فكلمة 

60012" تعني (النهاية) أو (الخروج) '5نا)ل»»" أو عرضًا يقدم في النهاية؛ ومن 
ثم نجد في نباية المسرحية التراجيدية مشهدًا هزليًا. ويرادف فيستوس باولوس بين 
كلمة 6001010 وكلمة 5نا]أ:6. وربما كان المصطلح يعني عرضًا يؤدي أثناء «خروج» 
الفرقة» التي انتهت لتوها من تقديم الفقرة الرئيسة. ولذلك فربا يعني المصطلح 
"عادص" (الخاقة). ويأتي الاستخدام الأكثر إثارة للكلمة في سرد بلوتارخوس 
(311» وناككة01) قصة حملة كارّاني "826:نة0". فبعد أن حقق البارثيون الانتتصارء 
تم عرض مسرحية "الباكخيات" "8800106" ليوربيديس. التي حملت فيها - بدلاً 
من حمل رأس ينثيوس (أحد أبطال المسرحية) - رأس كراسوس "025505" المجتشة 
وقدمت للملك. وجاءت هذه الكليات على لسان الممثل الذي لعب دور أجاني 
"6امعه": "أنا الذي ذبحته !" ؛ لكن الجندي الذي قتل كراسوس بالفعل في ميدان 
القتال اعترض على ذلك أثناء العرض ؛ وقد أدى هذا إلى خلق جو من المرح. ويقال 
إن حملة كراسوس "5لا0:355)" انتهت - مثلها في ذلك مشل المسرحية التراجيدية - 
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بخاتمة 001101 > يبدو أن الهدف منها كان عرض مشهد فكاهي. ومرة أخرى نرى 
بلوتارخوس ( 117غاءا< 55 يقول إن جنازة ديونيسوس كانت تشبه عرضًا 
ختاميًا "41081" في المسرح » جاء بعد عرض تراجيديا مهيبة. ويقو ا المعلق 
(شارح الحواشي) على يوفيناليس (178 .111): " فيها مضى من الأزمان » كان ممثل 
الخامة 006 يظهر ف نباية العرض لإثارة موجة من الضحك؛ بهيدف أن تحرر 
البهجةٌ التي أوجدها عرضه المشاهدين من وطأة الحزن والآلام التي خلفتها 
التراجيديا". وهذا ما يشير إليه لوكيليوس حين يقول: "البداية تستوجب نغباية 
تستحق الذكر ‏ أي عرض ختامي 6*006". 
وعندما يقول ليفيوس إن هذه العروض الختامية كانت تصاحب المسرحيات» 
وخاصة القصص الأتيلية (كتهدالعاة. سنادزدكتامم كذااءطة؟ م1زعدهم) فيبدو أنه 
يستخدم عن عمد لغة حافلة بالغموضء حتى ينطلق من «العروض اللاحقة إلى 
القصص الأتيلية. وربها كانت العروض الأخيرة (الأتيلية) نمطا من العروض 
. مشهورًا » استخدموه هم أنفسهم بمثابة عروض لاحقة. ولذلك يقول ليدوس 
وناللز! ( 40 .1 ,2428 عل) إن القصة الأتيلية هي واحدة مسن العروض المعروفة 
بمسمى (عروض ختامية 6*008518). ويقول يوفيناليس (147 ,111) 'يعرض العرض 
الختامي 1ناذ09:» المشهور على خشبة المسر » بين الطفل الريفي ير نجف على ذراع 
أمه. عند مشاهدته الفم المفتوح للقناع المروع". وأحيانا توجد الكلمتان "آناْ600 و 
8 معًا؛ كا يبدو أحيانا أن إحداهما تستخدم مكان الأخرى. وهناك مسرحية 
لبومبونيسوس 08(05م8012: وهو أحد كتّابٍ القصص الأتيلية كان عنوانها 
"تللم" ١‏ 
: ومن الواضح أنه كانت هناك أشكال عديدة للهزلية ععلة] أو المسرحية 
الفكاهية القصيرة عرفت في المسرح المتأخر وهي: القصص الأتيلية: والميمية» 
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والمسرحية الفزلية الساخرة التي تسير على منوال الشاعر الكوميدي رنثون : 
عناووء لغناط (تنقتمه 811 . ويبد أن ليفيوس يول إن العرض الختامي قد 
أصبح مضاحبا لكل هذه الأناط» وبشكل خاص للقصة الأتيلية. وليس من اليسير 
رؤية كيف كان باستطاعة الفكاهة التي يفترض أنها ارتجال للعرض اللاحق 
١ 6‏ أن ترتبط » بفكاهة هزلية مرتجلة بدورها؛ غير أن بوسعنا أن نفهم أن 
المسرحية الهزلية #عنها. أيّا كان نوعهاء قد أمكن أن تحل محل العرض اللاحق 
0011 » أي تأتي في أعقاب العرض الرئيسي. وإذا كانت رواية ليفيوس موثوقًا بها 
في مجملهاء فلا بد وأن تكون كذلك على الأقل بالنسبة لطريققة الممارسة الشائعة في 
زمانه. وبعبارة أخرى. يمكننا اعتباره وكأنه يخاول تفسير أن هذه العادة نشأت من 
تقديم عرض هزلي قصيرء وخاصة القصة الأتيلية» عقب عرض أكثر إسهابًا 
وتفصيلاً. وندن نتشكك -غل مضفن اق تأكيده أن القنصصن الأتيلية كائت لا 
تزال ؛ على أيامه ‏ تمثل من خلال أفراد من طبقة المواطنين: ممن كان لهم الحق في 
الالتحاق بالخدمة العسكرية. ورغم ذلك نسمع في عصر الإمبراطورية عن ممثلين 
محترفين يؤدون القصص الأتيلية (لالا ./ا1 .هلخ .120). 

وفي عام 774 ق.م.» وهو العام الذي بدأت فيه الحرب البونية الأولل» وفدت 
من إتروريا ظاهرة مشئومة للغاية» ألا وهي نزال المجالدة ( عبد أو أسير يقاتل حتى 
الموت لإمتاع المشاهدين ). وكان يتحتم على الأسرى قتال بعضهم البعض لتحقيق 
الترفيه والتسلية للجمهورء ولم تكن هذه الظاهرة تنطوي على مفاضلة أكبر من العادة 
البدائية التي كانت تقضي بقتل جميع الأسرى الذكور . وهي عادة ظلت قائمة حتى 
' عهد يوليوس قيصر في المواكب الاحتفالية بالنصر (وقد جاءت هذه العادة أيضًا من 
اتووونا): وان الأسرى فيا يعيدمرن انبا ارهاء امامو لام للجيس يل 
الكابيتول. أما المجالدون فكانوا يقتتلون في ساحة السيرك. 
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وكان أقدم مسرح روماني معروف. في مدينة بومبي. زتم إنشاؤه عام ١٠/ق.م.‏ 
تقريبًا في مستعمرة سولا. ولقد تركت عادة نزال المجالدين - على الأرجح - أثرها في 
ولع الجمهور بارتياد المسرح. وتظهر التراجيديا الرومانية؛ كما سنرىء اهتماما كبيرا 
بالأفكار والتفاصيل المخيفة» وكانت عروض الميميات المتأخرة تنطوي على واقعية 
مسرفة؛ لدرجة أنها كانت تعرض على خشبة المسرح تنفيذا واقعيًا لإعدام المجرمين 
المدانين؛ الذين كانوا يجلبون خصيصًا لهذا الغرض إلى العرض المسرحي. 

وعا ندعو وق التسقة والوكت ناهد التفدنات قد معورت تفيل فق 
لوحات المقابر الإتروسكية الرائعة» وهي بذلك تقدم دليلاً وافرًا لا يرقى إليه الشك 
على انتشار الرقص والموسيقى ونزال المجالدة في إتروريا. وفي هذه الرسوم نرى 
راقصين ذكورًا يعزفون على الناي » وفتيات راقصات يحملن الصنج والنواقيس» 
وشابًا وسيدة يرقصان معا بسعادة بالقرب من إناء خمرء على صوت موسيقى المزمار 
والقيثارة. إذ كان كل شيء يؤدى على صوت الموسيقى. فالملاكمون ييارسون الملاكمة» 
والمتصارعون يتصارعون على صوت المزمار. ويخصص عازفو الناي وقنًا للطهاة في 
المطبخ » وكذا للضيوف على موائد الطعام. ويذكرنا هذا بمسابقات السيرك؛ عندما 
نرى مواكب الفرسان والعربات الحربية» أو صورة توضح صيد حصان بحبلء ولا 
يزال الأكثر إثارة هو صورة المشاهدين الأرستقراطيين» رجالا ونساء» يجلسون جنبا 
إلى جنب في منصات على المدرجات محاطة بستائر » بين) يفترش العامة الأرض. 
ويتمثل ما هو مثير يشكل خاص في لوحة مقبرة أوجوري تتناوناث أأوعل 010063 » 
حيث نرى فيها مُشاهدًا يدخل من ناحية اليسار » ويلمح غلامًا حضر ومعه كرسي 
خاص به (تمامًا كما هو الخال في المسرح الزوماني في عصور لاحقة, كما كانت هناك 
مقاعد لأعضاء مجلس الشيوخ موضوعة في الأوركسترا). وني الوسط يوجد 
متصارعان وعين حكم المبارة عليهما. ومن الناحية اليمنى هناك مسابقة تدور بين 
العابسين الذين يقومون بتبديل ملامح وجوههمء وهناك أيضًا شخص يرتدي قناعا » 
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يسمى قناع 206158 في النقش» ويمسك كلبًا عقورًا بمقود طويل لفه حول سيقان 
منافسهء الذي يحمل هراوة لكنه لا يستطيع استخدامها؛ لأنه لم يتمكن بعد من تحرير 
رأسه من الجوال؛ بينما تنزف جروح قدميه التي أحدثها عض الكلب نزفًا هائلاً. وفي 
صورة أخرى نرى شخصًا مقنعًا (واسمه أيضًا 0ا6:5م2) يلوذ بالفرار. ويشتق بععض 
فقهاء اللغة كلمة 2655008 (القناع) من اسم هذا المجالد المقنع. وهو المصطلح 
اللاتيني الذي يعني «قناع المسرح». وتعتبر الأقئعة والمدرجات والستائر التي تحمي 
المشاهدين جميعا من السمات التي سيتكرر ظهورها في مسارح روما؛ بينما سيهارس 
الولع بالموسيقى على الأقل بمصاحبة الآلات الموسيقية» تأثيرًا قويًا منذ البداية في 
الدراما اللاتينية. 

ولذا نجد أن الدليل المستمد من رسوم المقابر يدعم الرواية الرومانية القائلة 
بأن فنهم المسرحيء في مراحله الأولل؛ كان متأثرا إلى حد بعيد بأترورياء وثمة تأثير 
آخر مبكر جاءء كما رأيناء من كامبانياء حيث كان الممثلون المقنعون يؤدون المزلية 
السوقية المبتذلة (القصص الأتيلية)» التي غدت شائغة ومفضلة لوقت طويل. ولقد 
وصل الاستيطان الإغريقي إلى شواطئ كامبانياء في وقت مبكر سابق على ظهور 
الدراما المكتوبة في روما بفترة طويلة؛ واتصل بمدن مثل نيابوليس ١‏ - نابولي ) » وربما 
كان له أثره في جعل بعض الرومان على الأقل يألفون العروض المسرحية الإغريقية» 
ولا سيها العروض ذات الطبيعة الشعبية» مثل هزليات المواقف التي يبدو أنبا ظهرت 
مصورة على مزهريات في جنوب إيطاليا. ولنا أن نعتقد حقا في أنه قبل بدايات الأدب 
اللاتيني» صارت روما على ألفة بالعروض المسرحية على نحو ما. وكان ليفيوس 
يصغها بمسمى ساتورا (58]012)) أي : (الخليط / المزج)» وذلك من منطلق مزجها 
بين طرز وأنماط متنوعة من أوزان الشعر, بصورة تفتقر إلى الشكل المتجانس. ويبدو 
من روايته أنه كان هناك كتاب للأغاني ومؤلفون للموسيقى في روما خلال القرن 
الثالث ق.م. 
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ول يتبق لنا شبىء من هذه المؤلفات المسرحية الأولى. ومن الواضح أن كلمة 
601 - خليط هي مجرد وصف أمدنا به ليفيوسء وليست نعنًا أو عنوانًا؛ ومن 
المحتمل أنه لم يكن هناك مطلقًا شكل من أشكال الدراما يحمل اسم ساتورا 53/1018 في 
النثر المعاصر. لكن قضية أن الرومان قد شكلوا في فترة مبكرة مذاقًا أو شكلا للحوار 
المختلط بالخطابة» بمصاحبة الآلات الموسيقية؛ إنا هو أمر تم استنباطه بقوة من 
تناولهم بعد ذلك للكوميديا الإغريقية الحديئة. ففي هذا الصدد؛ أسهموا عن طريق 
إيجاد شكل من أشكال الدراما التي تكاد تتكون في مجملها من الحوار» وأضافوا لا إلى 
حد بعيد عنصر الأوزان المتنوعة المصاحبة ناء لدرجة أن النتيجة تبدو لبعض الباحثين 
أكثر شبهًا بالأوبرا منها إلى المسرحية. . 
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الفصل الثالش 0 
ليفيوس أندرونيكوس وظهورا لدراما الأدبية في روما 


في منتصف القرن الثالث قبل الميلاد» ظهرت الأنشطة المسرحية في مناطق 
عديدة من إيطاليا. ويبدو أن الذوق العام في إتروريا قد غدا قانعا أو مكتفيًا بالرقص 
والموسيقي والألعاب الرياضية وعروض نزال المجالدة والفروسية. وفي روماء تطور 
المزاح المرح بجمع المحصولء بسبب التأثير الخارجيء إلى عرض احترافي بيد أنه كان 
في الأساس ارتجاليًا » يتكون من الغناء والرقص والمزل الماجن. وفي نطاق الحدود 
الجنوبية لإقليم «لاتيوم «اناناقآ 4 كانت هناك المزلية الأتيلية» التى كانت نوعًا من 
عروض الدمي المتحركة؛ تعرض فيه أنهاط معروفة» مثل المهرج » والسكير المسرف في 
الشراب» والشيخ الطاعن في السن» وهم يؤدون مواقف هزلية ساخرة. 

ولكننا لا نستطيع أن نتبين مدى أصالة عروض التسلية هذه في إيطالياء ولا 
مدى تأثرها بالإغريق؛ ولكن لدينا في المستوطنات الدورية» في جنوب إيطاليا 
وصقلية» أدلة على نوع شديد الخصوصية للنشاط المسرحي إبان القرنين الثالث 
والرابع قبل الميلاد. وقولم هذه الأدلة رسومات عديدة على المزهريات» تشير إلى. 
عروض مسرحية بدائية فجة» يفترض فيها بشكل عام وجود مهرجين يرتدون ملايس 
رئة» يقدمون ما يطلق عليه عروض هزلية تتعلق بعضو الإخصاب "عنةزلام"» 
ومشاهد من الحياة اليومية أو المحاكاة الهزلية الساخرة» التي تظهر الآلههة في مواقف 
تنتقص من هيبتهم وقداستهم - مثل عرض زيوس في مغامرة عاطفية» يحمل سلا 
نقالأ» ومعه هرميس يضىىء له الطريق» بين| تطل محبوبته الجميلة من النافذة» وهناك 
عرض آخر أيضًا للإله أبولّوء وهو يتسلق سطح معبده في « دلفي ؛ هربًا من 
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هيراكليس؛ وما إلى ذلك من العروض. وإذا استطعنا أن نصل إلى تصور عن العروض 
الهزلية المسماة الساخرة *3لالنامء من خلال رسومات المزهريات»؛ سنجد أنها تتمثل في 
وقوف الممثلين على المسرح ". وهنا نقف على ما هو محالف للتراجيديا الإغريقية 
الكلاسية والكوميدياء حيث كانت الجوقة "ونصدمط©)" تقوم بالرقص. بين كان 
الممثلون يقفون في الأوركستراء كى! هو الحال في هذه الرسومات. 
وفي بداية القرن الثالثء. اتخذت المحاكاة الحزلية الساخرة للأساطير 
8 شكلا أدييًا من خلال شاعر الكوميديا ريتثئون 11000 في مديئة 
تارنتوم "103ا18668". ومن المؤكد أن سكان تارنتوم كانوا مهتمين أيضًا بالأشكال 
الراقية للدراما بنوعيهاء الكوميدية والتراجيدية. وقد كتب أليكسيس "ولءءاه". 
الكاتب الكوميدي الإغريقي المولود في مدينة ثوربي "0131ااا1"» مسرحية كوميدية 
بعنوان « أهل تارنتوم »؛ إذ كان عشق سكان تارنتوم للمسرح قدغدا مضرب 
الأمثال» فعندما دعوا بيروس ''5نا تلاط" لمساعدتهم في صراعهم ضد روماء (وقمًا لما 
يرويه بلوتارخوس) » وجد هذا الملك نفسه مضطرًا لإغلاق كل أماكن اللهو العام 
حتى يقنع السكان بأخذ الحرب مأنخذ الجد. وربها تسبب منع الأنشطة المسرحية على 
هذا النحو (إذا صدقنا صحة القصة) في عزوف عدد معين من الممثلين عن ممارسة 
المهنة. ويخبرنا بلوتارخوس أن العديد من سكان تارنتوم؛ الذين ضاقوا ذرعًا بهذا 
النظام الجديد ولم يحتملوه. قد هجروا مديتتهم» وبوسعنا أن نفترض أن هؤلاء الممثلين 
المحترفين» بناء على هذا الذي حدث .ء قاموا بتدريب ممثلين آخرين توجهوا بعدها إلى 
مدينة روماء ليتركوا بصمتهم على الأنشطة المسرحية التي كانت تحفل بها المدينة. 
وعندما أوشكت رحى الحرب على التوقف عقد أهل تارنتوم اتفاقًا » أسس على 
شروط مشرفة مع الرومان؛ وأسهموا (في مقابله) بتزويد الأسطول الروماني بالسفن 
في الحرب البونية الأولى. 
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وقد أجبر اندلاع الحرب مع قرطاجة القوات الرومانية على العودة إلى بلاد 
اليونان الكبرى "0126013 213803"» وظلوا لمدة عشرين عامًا يشنون حملاتهم 
العسكرية من جزيرة صقلية. وخلال ذلك الوقت كانت لديهم فرصة للتآلف مع 
الدراما الإغريقية والمسرح الإغريقي. وقد استطاع الاهتمام الجديد بطريقة الحياة 
الإغريقية أن يصبح محسوسًا في روما خلال العام الأول الذي تلا عقد السلام. وفي 
عام "4٠‏ ق.م. استمتع العامة الرومان بعروض تسليتهم عند حضور المسايقات 
الرومانية ''18010381 01ناآ" » التى كانت تعرض خلاها مسرحية إغريقية مترحمة إلى 
اللاتينية. وكان ليفيوس أندرونيكوسء القائم بالترجمة والإشراف على العرض» 
مواطنًا إغريقيًا حصل على الجنسية الرومانية» وتأثر فكره بتارنتوم. 
2 والسجلات التي بحوزتناء بشأن مؤسس الأدب والدراما اللاتينية» إنها هي 
سجلات هزيلة ومتناقضة. وليس بوسعنا أن نأمل في تفسيرها أو معالجتهاء وعندما 
وضعنا في اعتبارنا ما نعرفه أو ما تيسر لنا تحخمينه» عن هذا الرجل وإنجازاته» ربما يبقى 
وما أنجزه. 

وأكد الكاتب الدرامي أكيوس "'ؤتاععم" المولود عام و١1‏ ق.م. أن 
أندرونيكوس وقع في أسر الرومان عندما احتلوا تارنتوم عام 7١4‏ ق.م. وأنه لم يقدم 
أولى مسرحياته قبل عام ١91‏ ق.م. ويتفق هذا التسلسل الزمني للأحداث التاريخية 
مع مقولة كاتب آخر مبكرء هو بوركيوس ليكينوس "دنال ءانآ وناأه:و2" (حوالي 
٠‏ ق.م.)؛ ذكر فيها أن الموسية (ربة الفن) (يقصد بها أندرونيكوس) وفدت إلى 
روما خلال الحرب البونية الثانية. ويخبرنا هوراتيوس أنه بعد انتهاء الحروب البونية» 
بدأ الرومان ينسجمون في فكرهم مع الدراما الإغريقية. ويذكر القديس جيروم 
6 أن شهرة أندرونيكوس كانت تملأ الآفاق عام /141 ق.م. ومن هذا ربا نفهم 


39 


أن الدوائر الأدبية الرومانية قد أبدت اهتنامًا عندما اكتّشفت وثيقة مبكرة سجلت لنا 
تاريخ عرض إحدى مسرحيات «أندرونيكوس» عام ١1١‏ ق.م. وقدرأى 
«شيشرون؛ هذه الوثيقة» وأشار إلى موضعها ما لا يقل عن ثلاث مرات. ولا يخامرنا 
أدنى شك في أن «شيشرون» كان محقاً في الأساس .ء وأن «أكيوس» كان مخطنًا. وأن 
قِدّم أسلوب أندرونيكوس في حد ذاته. ربما يحول بيننا وبين أن نفترض أنه جاء بعد 
كل من «نايفيوس » و 3 بلاوتوس 6 . ويذكر «#كاسيودورس» 85510001205© أيضًا أن 
أندرونيكوس قدم مسرحية تراجيدية وأخرى كوميدية في المسابقات الرومانية " ذندآ 
102131" عام 774 ق.م. أما الواقعة الأخرى الوحيدة في مسيرته التي يمكن 
رصدها تاريخيّاء فهي نظمه النشيد الرسمي ي أثناء أزمة الحرب ضد هانيبال عام 7١7‏ 
ق.م.. عندما غزا هاسدر وبال 52[1ن:8]1350 » شقيق هانييال» إيطاليا. ويبدو أن وفاة 
أندرونيكوس كانت عام ٠٠١‏ ق.م. عندما ملف شاعر آخر بنظم نشيد الدولة. 


وليس لدينا دليل آخرء باستثناء ما ذكره أكيوس على نحو خاطئ» سوى أن 
نسوق احتمالات عامة غن ارتباط أندرونيكوس بتارنتوم. وهناك اقتراح مفاده أن 
أكيوس قد التبس عليه الأمر بشأن وقوع تارنتوم مرتين في ربقة الاحتلال ‏ المرة الأول 
عام 7٠١4‏ والأخرى يفترض أنها كانت في نهاية حرب بيروس "علاط" عام 71/7 
ق.م. ولكننا لسنا واثقين من أن تارنتوم قد وقعت في الأسر خلال حروب بيروس. 
يضاف إلى ذلك أنه إذا افترضنا جدلاً أن أندرونيكوس نظم نشيد الدولة عام "٠17‏ 
ق.م. أي بعد انصرام خمسة وستين عاماء فهذا يعني أنه كان طفلاً عام ”/ا! ق.م. 
فكيف إذن نفترض أنه اكتسب تلك المعرفة بالإغريق والأدب الإغريقي» بحيث جعله 
هذا واحدًا من أبرز الشخصيات بين ه جنس رومولوس البريري (- الرومان)»؟ 
ويذكر جيروم (من خلال ربطه بتاريخ مستحيل لسوء الحظ) أن (أندرونيكوس) كان 
عبدا عند ليفيوس ساليناتور 521188605 05ا ذلأ[ » الذي جعله معلا لأبنائه » وأنه نال 
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حريته بسبب نبوغه ومواهبه. ويقول سويتونيوس 5006101105 إن أندرونيكوس - 
مثله في ذلك مثل إنيوس نصف الإغريقي - كان يلقي محاضرات في الأدب الإغريقي» 
ويقرأ مؤلفاته اللاتينية في حجرة الدراسة. وقد يكون هناك بعض الصواب في هذه 
المعلومة» إذ إن الرومان من الطبققات العليا قد بدأوا - دون شك - في إدراك فداحة 
الخسارة المقترنة بعدم تعلم اللغة الإغريقية» ولذا كانوا راغبين في أن يوكلوا أبناءهم إلى 
معلمين مأجورين ليتعلموا الأدب واللغة. وفي حقيقة الأمر ربما تفسر الحاجة إلى 
الكتب الدراسية السبب الذي جعل أندر ونيكوس يقوم بترجمة الأوديسية» وهر 
الترجمة التي كانت تستخدم بكل تأكيد في مدارس الأولاد في زمان هوراتيوسء الذي 
يتذكر - دون غضاضة.- صورة حية مفادها أنه كان يتعرض للجلد بالسياط على يد 
معلمه أوربيليوس كناذاز0:6 في هذا الصدد. 


ونستشف من الاسم ليفيوس أن أندرونيكوس كان شخصًا إغريقيًا في روماء 
ارتبط على نحو ما بعائلة ليفيوس ذات النفوذ» وهذا ينسجم جيدًا مع حقيقة أنه خلال 
عام ١1‏ ؟» عندما وقع عليه الاختيار لتأليف نشيد الدولة» كان ليفيوس ساليناتور 
يشغل آنذاك منصب القنصل. ولدينا الدليل على أنه كان معلمًا وكاتبًا استطاع أن 
يترجم مسرحية إغريقية في مناسبة خاصة بناء على طلب السلطات. أو أن ينظم نشيد 
الدولة. ويذكر فستوس أنه بعد الانتصار الساحق في موقعة ميتاوروس» خصصت 
الحكومة التي حفظت حسن الصتيع» رغبة منها في تكريم أندرونيكوس. معبدًا للربة 
منيرفا فوق تل الأفنتين "8017681186" » لجعله ملتقى للاجتماعات » ومزارًا للمؤلفين 
والممثلين "عناودعههتاكلط عدطترءة" . سيا وأن ليفيوس كتب مسرحيات وشارك 
بالتمثيل فيها. وبقول معلق غير معروف (5310200115 0105586) إنه كان أول من 
كتب المسرحيات الكوميدية والتراجيدية ومثل فيها. ورب يتجلى أفضل ما روي عنه 
ليفيوس؛ إذ يذكر أن أندرونيكوس كان أول من قدم على خشبة المسرح مسرحية ذات 
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حبكة (يدلاً من عروض الساتورا القديمة)؛ وأنه ألف بنفسه مقطوعاته الموسيقية 
(2]0 001123 ألطتققء 00,10117ا5) » جريًا على عادة كل الكتاب في ذلك الوقت ( 10 
أضماء تللتا 0101165 4ونال) » وأنه ننيجة لتكراره الغناء بح صوته وتأثر نأئرا بالغا؛ 
الأمر الذي حدا به - بناء على ذلك - أن يسمح له مشاهدوه باستخدام غلام صغير 
(أو عبد) لأداء هذه المهمة بدلاً منه » في حين كان هو يصاحب الغناء في المشهد 
الصامت (جزء من المسرحية يؤدى بالإشارات أو الإيماءات). وبغض النظر عن 
اعتقادنا في هذه المقولات في حد ذاتهاء فليس لدينا مسوغ صحيح بداهة لرفضهاء كا 
يفعل بعض الباحثين الألمان» الربط الضمني بين كتابة الدراما والتمثيل فيها في روما 
القديمة. وكا يشير ليفيوس نفسه؛ كانت الأمور مختلفة في العصور الماضية. 
وقد أثار إدخال الدراما إلى روما سلسلة من المشكالات العملية. فقد كان لزامًا 
على المرء أن يحصل على موافقة الموظفين المختصين لبناء مسرح وحجرة ملابس» 
واستقدام مجموعة من الممثلين وتدريبهم» وتوفير ملابسهم وتوظيف عازف 
موسيقى.و لا يحتمل أن يظهر منتج ممثل محترف فجأة ليريح أندرونيكوس من هذه 
الأعباء» والأكثر اجتمالاً أن الأخير كان مضطرا للاضطلاع بنفسه بكل هذا. لكن - 
' بغض النظر عن من فعل ذلك - فليس أمامنا سوى صياغة فرضياتنا على هذه الأسس 
التي كانت قائمة بالفعل.ويبدو من رواية ليفيوس عن الساتورا أنه كان هناك بمثلون 
محترفون بالفعل في روماء كانوا قادرين على تقديم العروض با فيها الموسيقى والغناء 
ومشاهد المهرجين. وربما كان للأغاني ذات الألحان الموسيقية لعازف الفلوت نوع ما 
الي وهنارها نرى تنسيرا للاختلات البينبين المبرحيات اللاتيهية 
وأصوها الإغر 
ا 
كوميدية» الأمر الذي يبدو غائبًا على أية حال عن المسرحيات اللاتينية؛ كما أن 
المسرحيات اللاتينية كانت تحفل بالأجزاء الغنائية. وقد خصص شطر كبير من كل 
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مسرحية لاتينية ليعرض غناءً أو إلقاءَ مصحويًا با موسيقى. وكان من يقومون بإلقاء 
الأجزاء الغنائية هم الممثلون أنفسهم. ولذا فإن العنصر الموسيقي الذي كان يتضاءل 
في الكوميديا الحديثة» قد تطور إلى حد بعيد» عند كتاب الدراما الرومان. ويبدو لي أنه 
ليس كافيًا تمامًا أن نبحث عن أصول الأجزاء الغنائية في التراجيديا الإغريقية» أو عن 
التطور المفترض للعروض الغنائية عند الإغريق. فلا بد أن هذه الأجزاء الغنائية قد 
أدخلت على الدراما اللاتينية» لأن ذلك كان يتفق مع الذوق الروماني ؛ إذ إنبا ظهرت 
في العروض المسرحية المحلية الخالصة مثل عروض القصص الأتيلية» وعروض 
التوجاتاء وعروض الميميات. ولو أننا قارنا المسرحيات الرومانية بأصوها الإغريقية» 
لوجدنا أنها على وجه الإجمال قد تُوصف بكلمات المؤرخ ليفيوس على أنها أخلاط 
ذات أوزان غتلفة (كهعداةة كنلمط كهاءامط1). وبمجيء الإغريق كان كل بحر 
شعري له خصائصه التقليدية؛ فمثل هذا التنوع كان منشودًا لذاته ومناسبًا 
للذوق العام. 

وفي متناولنا عناوين ثماني مسرحيات تراجيدية لأندرونيكوس وثلاث 
مسرحيات كوميدية» وجميعها - دون شك - مقتبسة ومعالحة عن أصول إغريقية. ولا 
نستطيع الحديث عن مدى توافر الحرية في اختيار الأصول. من خلال تجارة الكتب في 
تلك الأيام. ويتجلى ما هو محتمل من أنه اختار المسرحيات التراجيدية من القرن 
الخامس وما بعده. واختار المسرحيات الكوميدية وحدها من الكوميديا الحديئة» التي 
كانت ذات شهرة واسعة في المسارح الإغريقية في ذلك الوقت. وهذه التراجيديات 
هي : "أكيليس 11!65تاءه"» و"آنجيستوس 86815]05". و"أياكس حامل السوط 
5 عندنخ" و"أندروميدا 077603لمة" و"داناي عدموط". 
و"حصان طروادة 1018805 5وناو2". و"هيرميوني 116101016" و "تيريوس 


5نا 616" وربما "إينو 100". وتوضح الشذرات المتبقية من مسرحية "آنجيسئوس" 
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أنبا كانت تتناول موضوع مسرحية "أجامنون 883706008" ذاته لأيسخيلوس: أي 
عودة أجامئو ن من طر وادة» ثم اغتياله على يد زوجته كليتيمنستر ا لمناكعمسرعمااك0 
بمساعدة عشيقها آيجسثوس» وتعد مسرحية أندرونيكوس - على أية حال - ترجمة 
لمسرحية أجاممنون» ولكن عن مسرحية ما مفقودة. وتتناول مسرحية "أياكس (أياس) 
حامل السوط" موضوع مسرحية "أياكس" ذاته لسوفوكليس 50800165 » أي 
إصابة أياكس بالجنون حين يمنح درع أخيليوس المدوفى لأوديسيوس وليس له. 
وسوف نرى وصفا متكررًا لخالة الجنون في التراجيديا الرومانية؛ وعرضًا هزليًا ساخرا 
ها في الكوميديا الرومانية أيضًاء وكانت لمظاهر الرعب التي تصل إلى ذروتها في 
ميلودرامات سينيكا تأثير واضح في الدراما الإليزابيثية. وتتعرض مسر حية 
"أندروميدا" لقصة رومانسية مثيرة عن فتاة عذراء » تركت فريسة لمسخ من مسوخ 
البحر» وخلاصها على يد البطل بيرسيوس. وقد أصبحت كل من الميلودراما 
والرومانس شائعة في التراجيديا اليونانية المتأخرة: ولاقت استحسانًا واسع النطاق 
عند الرومان. وتروي مسرحية "تيريوس" حكاية مروعة عن تيريوس ملك ثراقيا 
11130 الذي اغتصب فيلوميلا 28061050618 شقيقة زوجته. ثم قطع لسانها حتى لا 
تتحدث عن هذه الجريمة النكراء» كا تروي لنا انتقام الشقيقتين الذي انصب على ابن 
تيريوس. وتلك في حقيقة الأمر قصة عالم مثير قدمته الدراما االجديدة للعامة الرومان. 
وبصرف النظر عن ضعف أندرونيكوس في التنفيذ» لا يمكن أن نخفي إعجابنا بحسه 
أو ذوقه المتميز الذي جعله يختار هذه التراجيديات بوصفها دراماء وكذا الأوديسية 
بقدر ما علمتهم. 
ولدينا ثلاث مسرحيات كوميدية لأندرونيكوس. هي: "المخننجر" 5نا[612010© 
و"لوديوس " 5ناألناآ و"العذزاء" موثلا أو "الخصي" 5نام2ةا. وريم كانت 
مسر حية "المخنجر" أو السيف تصف أحد الضباط المتقاخرين» وهى ظاهرة سادت 
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إبان فترة الاضطرابء التي أعقبت موت الإسكددر الأكبر . وقد تكون الشذرة 
الوحيدة المتبقية منهاء ملاحظة ساخرة وردت على لسان شخص يخاطب الضابط 
الذي كان يتفاخر بأعداد من أوردهم حتفهم . إذ يقول هذا الشخص في استنكار: 
خبرني بربك» هل كانوا ذبابًا أو بقًا أو قملاً ؟. ولقد استخدم بلاوتوس كلمة 
ونا ننآء لوصف الراقص المحترف وهي وظيفة مألوفة في المسرح الروماني. وسواء 
كانت الكلمة لوديوس هناف0ندآ أو ليديوس 5نافكل.آ ( > من أهل ليديا) » فليس 
بوسعنا تميبزها من خلال الشذرة المتبقية التي تقول: "سقط وكأنه ضرب ببلطة الحرب 
". وليس من المؤكد أيضًا ما إذا كان عنوان المسرحية الكوميدية الثالثة (العذراء أو 
الخصي) يقدم أساسا لمجرد تخمين موضوعها. وربها لو أصدرنا حكمًا من خلال هذا 
العدد القليل من العناوين لعرفنا أن أندرونيكوسء لم يول اهتامنا كبيرًا للكوميديا. 
ولعلنا نلاحظ أن ترنتيوس لآ يشير إليه مطلقًا عند الحديث عن سابقيه في الكوميدياء 
ولا يأي ذكره أيضًا في قائمة فولكاكيوس سيديجيترس 5نااأ8ل0ء5 5ناأء70122 » التي 
يورد فيها أفضل عشرة كُنَّابٍ دراما. وربما ل يكن أندرونيكوس مؤهلاً لكتابة 
الكوميديا؛ لعدم إجادته للهجة العامية الرومانية» ونرى شيشرون - عند إمعانه النظر 
في أسلوبه - يقارن الا سه ل 260/5 .» المشوب 
بانعدام النضج منوها أن مسرحياته لا تستحق قراءة ثانية 
وأثناء تدربه على الشعر الإغريقي» سر وو ا ال أدبا 
بلغة غير لغته» وحسب معلوماتناء لم يكن هناك حتى ذلك الوقت عمل أدبي قد ألف 
باللاتينية. وكانت للغة اللاتينية إمكاناتباء لكنها كانت ثقيلة الحركة بالأساس» وأقل 
مرونة وقدرة على التكيف من اللغة الإغريقية؛ وتمثلت إحدى ميزاتها في قدرتها على 
إغطاء الي الصسيع: و32 طرق التشناء اللناس الاستلال هذه اكيزة. ونيد 
في شذرات أندرونيكوس بعض الأمثلة الواضحة على ذلك: 
"1210101532 01111 نام تق تالدع تررم أحانا كععنا !لهم" 


(. لتأقطلة 210005 بتتععونت عطا بان[ تجرنك مط كتد1؟ عط وؤم2عة معطه) 
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حسب ترجمة دف 10011 لهذا البيت “. 
وكان الوزن يمثل مشكلة كبرى؛ إذ كانت بحور الشعر الإغريقية تعتمد على 
الكم؛ أي مدة نطق المقطع. ويبدو أن البحر الساتورني - وهو بحر الشعر النمطي 
البدائي اللاتيني - كان يقوم على قاعدة أخرى. فهذا البحر رغم كونه فجّا - كما يبدو 
بالضرورة - مقارنة بالبحر السداسي ال هوميري »كان البحر الشعري الذي رضي 
٠‏ أندرونيكوس باتخاذه في صياغة ترجمة الأوديسية (عن هوميروس). وفي الدراما 
نراه يستخدم البحر المستخدم في الحوارات » وهو البحر الإيامبي السدامي ءأطاسدآ 
5م513 قياسًا على البحر الإيامبي التريمتري ( - الثلاثي ) رعاءدمعم1 عأطتصه1 
الإغريقي» لكن إيقاعه كان لاتينيًا من الناحية الشكلية. بل ونجد أيضًا في الشذرات 
الباقية المنظو ونال التروخي السباعي (567016031105 17011810) » وهو بحر 
شعري يشيع استخدامه في التراجيديا الإغريقية وفي الكوميديا الحديثة» لكن كتاب 
الدراما الرومان استتخدموه على نطاق أكثر اتساعا. وني الحقيقة» فقد كان لمذا البحر 
تاريخ طويل في الاستخدام اللاتيني الشائع» إذ كان يستخدمه الجنود الذين ساروا 
خلف قيصر في روماء وهم ينشدون : 
'".15ال 20010 الانالدء تاتاطعع120 ! 5ع01غ<نا عأقتتع5 أموطىن" 
"يا أهل المدينة» حافظوا على زوجاتكم ! فنحن منساقون إلى ممارسة الزنا 
جهارًا نهارًا." 
ونراه أيضًا في مسرحية "يقظة فينوس 5أ,عمء/آ دمدائاتع ذترءط ": 
".216 0525 211131011 01010116 ,211110113100 أنان أعطلة كو1ع" 


"فليحب غدا من ل يحب قط» وليحب غدا حتى من أحب". 


وفي "حصان طروادة "نجد فقرة منظومة في البحر الكريتي (نسبة إلى 
جزيرة كريت): 
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65م ععكقط لطتمم هل 
766201 01125 ,0ا06 01135 
. 9أناأزم0 ,201:15 
"امنحني هذه الثروة التي أنشدهاء 
والتي أتوسل لأخذها؛ أجل» قدمها لي 
أو مدلي يد العون." 
وكانت كل هذه البحور الشعرية - باستثناء البحر الإيامبي السداسي -تلقى 
مصحوبة بالموسيقى؛ غير أنها جميعهاء بها فيها البحر الإيامبي السدامي» - فيا يبدو - 
قد تخلت من خلال وجود الدراما المسرحية» في نواح معينة » عن القواعد الكمية» على 
الصورة التي حرص عليها الإغريق. (انظر الملحق رقم /1) 
وكان الرومان يكنون الاحترام لأندرونيكوس, لكنهم كانوا يعتبرونه أيضًا 
شخصا لا لون له» وتكمن أهميته في كونه رائدًا » سيها أنه وفد إلى روما ولم يكن فيها 
أدب أو دراما مكتوبة. ل ع 
التراجيديا والكوميديا لمدة مائة وخمسين عامًا. 
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الفصل الرايع 
نايفيسوس 


نجد في شخص جنايوس نايفيوس رجلا يتمتع بطبيعة قوية حيوية. وهو أول 
إيطالي نحس أننا نعرفه ونلمس الجوانب الإنسانية فيه. ويندر أن يتتصور أحد مدى 
التناقض الأشد بينه وبين سلفه أندرونيكوس., الذي يعد جديرًا بالاحترام» بيد أنه 
يفتقر إلى الطابع الخاص أو اللون المحدد. وني كل الأدب اللاتيني» يندر أن نعشر على 
شخصية شديدة الأصالة مثل نايفيوس. 

ولا بد أنه ولد بعد عام 565 قبل الميلاد بفترة ليست بالطويلة» إذا افترضنا أنه 
. شارك في الحرب البونية الأولى 714-751١(‏ ق.م.). وربما كان مولدهفي 
كامبانيا. ويسجل أولوس جيليوس وناذ!ا06 5ناأنالة مرثيته الشهيرة؛ التي (ألفت 
لتوضع على شاهد قبره)؛ والتي يفترض أنها من تأليف نايفيوس : 

"إذا جاز للأرباب الخالدين أن يذرفوا الدموع على البشر الفانين » لبكت ربات 
الفنون اللاتيئيات على موت نايفيوس ؟ فمنذ أن وسدنا شاعرنا في مقر هاديس الثرى » 
لم تعد اللاتيئية الحقة القديمة تُسمع في أرجاء روما ". 

وينتقد جيليوس هذه المرثية» لأنها تزخر بالفخر بمديتة كابوا أو كامبانيا. فهل 
يحق لنا أن نفهم من هذه الملاحظة أن جيليوس يعتقد بمولد نايفيوس في كامبايناء أو 
يعتقد أن الفخر الكامباني لا يعدو كونه تعبيرًا صار مضرب المثل » وليس مقصودًا به 
. أن يوحي بالربط بين نايفيوس وكامبانيا ؟ يبدو التفسير الثاني هذا بعيدًا عن الحقيقة 
بعض الشيء. وأشعر أن جيليوس يريدنا أن نفهم أن نايفيوس لم يأت من كامبانيا 
فحسبء بل من مدينة كابوا المتباهية ذاتها. وليس لدينا إشارة أخرى إلى ا موضوع 
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باستثناء ذلك » وليس بوسعنا أن نعرف المصدر الذي استقى نه جيليوس معلوماته 
تلك ولا مدى صحتها. وربما جانب الصواب جيليوس في اعتقاده بأن هذه المرئية 
كانت من نظم نايفيوس ؛ فمثلها مثل مرثية أخرى منظومة عن بلاوتوس أوردها في 
الفقرة ذاتباء وقد تكون من تأليف قارئ معجب. هو فارو نفسه الذي يستقي منه 
جيليوس كثيرًا من معلوماته عن الأدب اللاتيني. 

وثمة شيء واضح : إما أن يكون نايفيوس قد تحدث باللغة اللاتينية منذ 
طفولته؛ أو أنه اكتسبها في وقت مبكر بصورة كافية مكنته من إجادتهاء | تشهد على 
ذلك هذه المرثية» وكا نفهم من شهادة شيشرون بشأنه. ولااريب أيضًا أنه وفد في سن 
مبكرة إلى روما » لدرجة أنه اعتبر نفسه رومانيًا » وأبدى اهتامًا بتاريخ روما 
وسياستها. وربما نقف على أرضية قوية إذ نؤكد أنه حارب في الحرب البونية الأولى. 
وقد ذكر ذلك في القصيدة التي نظمها عن هذه الحرب؛ وهذا منا نقله فارو عنه في 
مؤلفه عن الشعراء اللاتينيين» ونقل جيليوس بدوره ذلك عن فارو. وربا أتاحت له 
الحملات العسكرية التي شارك فيها رؤية جانب من حياة الإغريق والمسرح الإغريقي 
في مدن صقلية الشهيرة» وفي ميدان القتال الدموي حامي الوطيس. وربما تركت هذه 
التجربة في نفسه أثرًا مريرا عن النظام العسكري الفظ. وعن مدى العجز البادي في 
المناطق العليا التي أرسلت بكثير من الأساطيل الرائعة والجيوش الضخمة إلى 
قاع البحر. 

لقد كان السلام يحمل في طياته ضرورة ملحة لكسب الرزق وفرصة لمواصلة 
الحياة. ولقد أوضح أندرونيكوس أنه حتى في مدينة روما ؛ البربرية ؛ يوجد سسبيل 
للعيش وكسب الرزق» لأي شخص يمكنه اقتباس المسرحيات الإغريقية وتطويعها 
للعرض على المسرح الروماني. وم يتوان نايفيوس كثيرا عن فعل ذلك إذ نقرأ عند 
جيليوس أن في عام 710 ق.م. قد وقع حدثان عظيرمان في روماء وهما : أول حالة 
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طلاق في روماء وعرض أول مسرحية لنايفيوس في المسابقات الرومانية العامة. إذ إن 
سبوريوس كارفيليوس روجا 1083 دنا تازمة© .5 قد أقدم على تطليق زوجته 
لمجرد أنها كانت عاقرًا لم تنجب له أبناء » الأمر الذي اعتبر حدنًا مها » أو لعله اعتبر 
تسلسلاً زمنيًا كهنوتيًا للأحداث ذات الأهمية الدينية؛ التي سجلت خلال ذلك العام 
مقرونة مع المسابقات العامة التي عرضت فيها مسرحية نايفيوسء وفي الواقع كان 
تطور المسرح وضعف رابطة الزواج مظهرين من مظاهر تأثير الثقافة الهيلينية في الحياة 
ون 

مادة للسخرية والفكاهة بشكل يكاد يكون مطردًا. 

وعلى امتداد الثلاثين عاما التالية أو يزيد (بما في ذلك خوض روما لسرب 
مهلكة ضد هانيبال) يبدو أن نايفيوس قد كرس طاقاته إلى حد بعيد للمسرحء ولدينا 
عناوين ما يقرب من أربعين مسرحية له. أي بمتوسط مسرحية أو أكثر كل عام. 
وبالأساسء نراه - مثل كل كتاب الدراما الرومان تقريبًا - يؤسس أعماله على أصول 
إغريقية. لكننا نلمح شيئًا جديدًا ومختلفًا في ترجمات نايفيوس. إذ يتحدث ترنتيوس 
عن (ما يسميه) إهمال (06816868112) نايفيوس» وبلاوتوس وإنيوس» ويصفها بأنما 
جديرة بالإعجاب بشكل يفوق أسلافهم المتحذلقين. ومن الواضح أن ترنتيوس قد 
وجد أن مسرحيات هؤلاء الكتاب المشهورين كانت تختلف بعض الثيء عن 
المسرحيات الإغر يقية التي اعترفوا هم بفضلهاء وربم| اعتقد أنهم كانوا يترجمونها 
حرفيًا. وربما حاول إنيوس وبلاوتوس ونايفيوس - بشكل عام - ترجمة الأصول 
الإغريقية بأمانة دون تحريف. لكن معرفتهم الفطرية بالذوق العام وعبقريتهم المحلية 
أجبرتهم على إضفاء النكهة الرومانية على كل ما كتبوه. 

ولا يصح على الدوام أن نقيم منهج كاتب درامي ما من فقرات مجتثة من سياق 
مسر حياته» دون معرفة من نطق بها من الشخصيات » ولا السياق الذي وردت فيه. 
ورغم ذلك نجد في الشذرات الدرامية لنايفيوس إشارة متكررة عن الاستقلال وحب 
الحرية؛ وحرية التعبير» وهي أفكار تبدو نمطية لدى المؤلف. 
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فمثلا نقرأ عنده الفقرات التالية: "سوف نتحدث بلسان الحرية في عيد إله 
الحرية"؛ " الحرية عندي على الدوام تفوق الثروة في أهميتها "؛ "إنني أمقت الناس 
الذين يتلعثمون» فقل ما تقصد دون مواربة ". وكانت الكوميديا والتراجيديا في عصر 
الجمهورية الرومانية تعتمدان كلية على الأصول الإغريقية» ورغم ذلك نرى شخصًا 
مثل نايفيوس يصعب أن يقنع بالترجمة وحدها لا سواها. فبطريقة أو بأخرى سوف 
يجد متنفسًا يعبر به عن عبقريته المحلية وافتخاره بروما واهتهامه بالحياة المعاصرة. 
وكانت فرص الكوميديا أوفر حظا في هذا الصدد من فرص التراجيدياء ولذا لا يوجد 
لدينا سوى سبع مسرحيات تراجيدية له هي 
"داناي" عومة2 "حصان طروادة'' 5ئا15013 801005) "رحيل هيكتور " 1160107 
كمءءو 5085 » "هيسيونا" 11651088 » "إفيجينيا" 100186813 "ليكور جوس" 
5ن لإنآ. ونلاحظ تكرارا لعنوانين من عناوين مسرحيات أندرونيكوس. هما: 
"داناي" عدمة2 » "حصان طرو ادة' 5ناه17013 5مناو5؛ ويبدو أن نايفيوس أخحذ 
على عاتقه مهمة التفوق على سلفه في أرضه. وأما مسرحية "رحيل هيكتور " التي 
ترجمت عن مسرحية ا غير معروفة؛ فكانت تتناول موضوعًا سبق أن تناوله 
فومرونن يطزيقة مكيرة لله للشفقة » ألا وهو وداع هيكتور الأخير لمحبيه قبل ذهابه 
لمبارزة أخيليوس التي لقي فيها حتفه. وهناك بيت يرد فيه وداعه لوالده برياموس» 
كان موضعإعجاب شيشرون بشكل خاصء وهو 
على النحو التالي : 


".150 1200840 2 ,اغأهم , 16 65ه عدم 13003 طناك 5تاعد1" 


: "أندروماخى" عاعقدرهلهمث ١‏ 


"إننى سعيد » يا والدي» لأنني أخظى بثنائك علي» وأنت رجل مستحق للثناء" 
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من النوع المتحذلق في شكله الرسمي» وكأنه قنصل من قناصل روماء واع تمامًا 
بمقتضيات منصبه الرسمي» حينما يخاطب والده؛ الذي كان قنصلا سابقاء بعبارة 
محددة . ولنستمع مرة أخرى لحديث نايفيوس عن ليكورجوس وهو يخاطب حارسه 
الشخصى قائلا : 
ْ 5ع 0115م01ء 5ألدعع؟ آنان 705 
1005 1110110116105 12 ثانا أنااء2 116 ,5لغة)لع2 
]0651 1011 ,]5013 2212 أنأنا وأوناط5ة ماع15 
١‏ أنتم »يا من تبثون الحماس في نفوس حراس 
المجموعة الملكية» تعالوا على جناح السرعة إلى الأماكن 
الزاخخرة بأوراق الشجر » حيث ولدت الأشجار بفعل 
الطبيعة لاعن طريق الغرس والزراعة.ة 
فمق ألخل تحقيق الشين والوقان كان كات لديا الزوياة عدون 
بالبساطة؛ فهم يمارسون الكتابة وكأنهم يحاكون شخصيتي آيُسخيلوس ويورربيديس» 
وهما يتباريان في مسرحية "الضفادع" 157085 لأريستوفانيسء اللذين كانا يرومان أن 
يتم الحكم عليهها من خلال رصانة أشعارههما. 1 
. ولقد أتاحت الكوميديا مجالاً أكثر رحابة لموهبة نايفيوس الأصيلة؛ وهذا لا 
يعني أن قريحته جادت بتأليف مسرحيات كوميدية تتسم بالأصالة» إذ إن جُلٌ عناوين 
المسرحيات الباقية » في حقيقة الأمر» مأخوذة عن أصول إغريقية؛ كما أن الشذرات 
الباقية تقدم لنا شخصيات الكوميديا الإغريقية الحديثة ومواقفها. أما تفرد نايفيوس 
فيتجلى في اختياره للمسرحيات التي يترجمهاء وفي الروح التي ينفثها في ترجماته. 
والإشارات التي لا تخطئها عين للموضوعات الإيطالية المحلية. وكان الهدف من 
الكوميديا - على الأقل بالنسبة للرومان آنذاك - هو إثارة الضحك. وإذا استطاعت 
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النكات اللفظية وأساليب التورية (اللعب بالألفاظ)» والإشارات الخاصة بالموضوع» 
أن تخدم هذا المدف. فلا سبيل إلى إنكارهاء بغض النظر عن تعارضها مع السياق» بل 
يمكن القول إن هذا التعارض ذاته هو الذي جعلها أكثر مدعاة للترفيه. وتوحي 
عناوين مسرحيات نايفيوس الكوميدية - ونعلم أنها تزيد على الثلاثين عملا "2 منها 
: « مضرمو النار في الفحم؛ » « الخزاف» » «العراف», « الأعراق» » «صقور الليل» ... 
إلخ - بموضوعات من الحياة العامة ومن حياة الطبقات الدنيا. وقد لا يكون من 
الصعوبة بمكان تطعيم مثل هذه المسرحيات بإشارات عن القضايا اليومية في روما 
والمدن المجاورة. وهناك نكهة إيطالية لا تخطئها العين في إحدى الشذرات التي تدور 
حول محادثة في مسرحية "العراف" هذا نصها : "من الذي تناول العشاء معك 
بالأمس ؟ .. ضيوف من براينيستي ولانوفيوم" .. "أتمنى أن تكون قدمت في كل 
حفلة (أو مأدبة) ما يليق بها من طعام» وأن تطهي أمعاء أنثى الخنزير الخاوية لشخصء. 
بينا تقدم ثإار البندق الوفيرة إلى شخص آخر" ”. وفي مسرحية "العباءة " 
3 نان " (كانت العباءة هي الرداء الذي يرتديه عامة الشعب في روماء كيا ورد 
عند هوراتيوس ف التعبير 15 2163]05ا])؛ نرى أحد الأشخاص يقول : 
"سوف تسرق حتى ثيودوتوس الذي اتخذ مكانه على مذبح, في حجرة متيلة في 
احتفالات الكومبيتالياء وأحاط نفسه من كل الجهات بالحصير » حتى يتسنى له أن 
يرسم بفرشاته الرخيصة المصنوعة من جلد الثور صورة الربات حاميات المنزل وعكمآ 
وهن يمرحن! " وهنا - على أية حال - نرى أن اللغة رومانية خالصة, ٠‏ 

وفي متناولنا مبجموعة من الإشارات لدى كتاب روما إلى أحد أعبال نايفيوس 
الكوفيدية بعنوان "تارنتيلا" 18161113» وهو عنوان ربما يعني "فتاة تارنتوم"؛ 
ورغم وجود مدينة تارنتوم في إيطالياء فإن المسرحية دون شك ترجمت عن اللغة 
اليونانية؛ حيث إن تارنتوم كانت مستعمرة إغريقية» ووردت إشارة إليها في مسرحية 
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لكاتب إغريقي هو أليكسيس تحمل عنوان: "أهل تارنتوم"» وكانت تتعرض لوصف 
تلك المدينة المرحة الصاخبة؛ المولعة بحفلات العشاء وممارسة الحب والفلسفة. ولكن 
لم يكن بوسع أي مواطن روماني» شاهد مسرحية نايفيوس: أن ينسى أن الجدود 
الرومان ظلوا لسنوات طويلة يشاركون في حملات بين المدن الإغريقية الواقعة في 
جنوب إيطاليا وصقلية» ووقفوا هناك على نمط حياة أكثر روعة وصخبا ومجونًا ما 
عرفه الرومان أو مارسوه. ولااريب أن الكثيرين منهم كانوا ينفسون عن #مومهم 
خلال ساعات راحتهم خارج الخدمة» بصحبة فتيات مماثلات لبطلة مسرحية 
نايفيوس”» ونقرأ فقرة تقول : "ومثل كرة تدور بين حلقة من اللاعبين» وضعت 
نفسها تحت تصرف الجميع تومئ لشخص وتغمز لثان. وتلاطف ثالثًاء وتعانق رابعّاء 
وتمنح يدها ليمسك بها آخرء وتدوس بقدمها على قدم آخرء وتشارك آخر الغناء» 
وتبعث رسالة بإشارة منها لآخر.". ولو جاز لنا أن نحكم من خلال الشذرات» 
فالمسرحية تتناول مغامرات شابين من الريف»ء يبعثران ما ادخراه في مدينة مترفة 
صاخبة» فهما يقبمان حفل شراب» حيث عب أحدهما من الشراب حتى الثهالة؛ وكان 
على محظيته أن تندخل لمساعدته.وفني الوقت نفسه. يتعقبهما والداهما الغاضبان. 
ويعقب هذا مشهد عاصف, وأخيرًا يتلقى الشابان نصيحة رزينة مفادها أن يتركا 
المدينة» وأن يستقرا في حياة زوجية رصينة في مزرعتيههما. 

وفي أعمال كوميدية أخرىء نرى الشخصيات المألوفة في الكوميديا الحديئة. 
في مسرحية "المنافق" 0012 . لا نرى فحسب شخصية المتملق أو الطفيل» بل نرى 
أيضًا الجندي المتفاخر 5لا8102105 101165؛ وقد ترحمت الشركة قن ماد روي كن 
يقدم لنا ترنتيوس معلومات مدهشة تبعث على الحيرة» مفادهاأن كلاً من نايفيوس 
وبلاوتوس هما اللذان قاما بترحمتها (وربما كان يقصد القول : بلاوتوس أو 
نايفيوس). ويبقى سؤال : هل تعاون الكاتبان الدراميان في القيام بالترجمة , أم هل 
أعاد بلاوتوس كتابة المسرحية هيدف معاودة عرضها ؟ أما مسرحية "'1]3]0118عم" 
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(وتعني حرفيًا : سائق العربة في السباق)» تدور حول سباق العربات» ونرى شخصًا 
- ربها كان والد البطل- يقول لديميا : " خشية أن تقول إنني أتخلى عنك؛ سوف 
أضعها (الخيول) تحت تصرفك في هذا اليوم فقط» وبعدها سأبيعهاء أثناء جريها في 
السباق إلا لو فزت بالسباق ". ولدينا نبذة أخرى من هذا الحوار تدور.حول نتيجته : 
ماذا ؟ .. .. هل فزنا حمًا ؟ .. أجل لقد فزت .. آه إنني مسرور ! .. سأقص عليبك 
كيف حدث ذلك". ثم نسمع مصادفة بعدها شجاراً ربا يكون بين أب وابنه » جاء 
فيه : "يبدو أنك تتعمد معارضة كل ما أريده؛ وترغب فيا لا أرغب فيه ". وهناك 
برولوج في مسر حية "المصاب بالرمح' 600/103057 يحضعيا ف سيضات 
مسرحيات الطراز الأول؛ ويبدو أنه يتحدث عن شخص ماء امهم زورًا بقل شقيقه 
التوأم» ونسمع أيضاً عن جريمة قدل حدثت في منتتصف الليل. أمنا مسرحية 
"الساهرون طوال الليل' 1101165م/:48 (من المحتمل أنهم ساهرون لغرض 
إجرامي)؛ فتتناول عصابة لصوص تثير الفزغ في الشوارع. وهناك بيت ربا يوحي بأن 
الشاعر عرض لصوص الليل على خشبة المسرح. وهنا يثار سؤال : هل كانت مسرحية 
"أبيلا 13اعمم تقدم صورة لشخص يبودي ؟ ونتذكر هنا شخصية أبيلا اليهودي 
83 إنا101036 عند هوارتيوسء وربما كان الاسم تورية تتكون من الحرف (8) 
الذي يفيد الحرمان من المعنى + 5ذ!61م التي تعني « من أجرى له الختان»» وكانت 
إحدى مسرحيات أندرونيكوس الكوميدية» وفقاً لرأي ريبك عاءءمائ8 » بعنوان 
5تاماء /ا التي تعني «الرجل الذي أجرى له النتان»5, ولم يتبق من مسرحية "أبيلا" 
سوى إشارتين عن البصل. وفي مواضع أخرى من الشذرات؛ لدينا إشارات إلى 
ال موضوعات التقليدية المبتذلة الخاصة بالكوميديا الرومانية» على شاكلة قوة الحب» 
وجلد العبيدء والإفراط في الشراب» والفسوق. فالشبان يطاردون المحظيات» 
ويعدوهن بوضع كل ما يملكون رهن تصرفهن. ونرى أحد الشبان يتمنى بفجاجة أن 
تريحه الآهة من والديه» على أمل أن يمنح ممتلكاتب| لمحبوبة قلبه. 
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وهناك إشارات أخرى إلى الولائم والطفيليين والأطفال الذين يلقون في العراء 
والتوأمين» وحتى إلى التوائم الأربعة (وما إلى ذلك دون شك). ونلمح ذلك من 
عناوين مسرحيات على غرار : "المجانين" » الخدعة؛ "التراب في عينيه" إذ توحي 
جميعيها بمواقف مألوفة لدى قراء بلاوتوس. أماعن القول بوجود سمة عدم 
الاحتشام أو الخلاعة والمجون , فذلك ما توحي به عناوين على شاكلة : "الخنصيتان" 
ةاناء اذ و"عضو الذكورة الضخم (فاللوس)" 5نالل08م11» وكذا من يعض 
الشذرات الأخرى. 

وكانت كلمة 261500018 تعني ِ. الشرحة التي تستخدم فيها الأقنعة"» وهذا 
يوحي بأن الأقنعة لم تكن تستخدم في مسرحيات أخرىء ولكنها قد تعني "السيدة 
التي ترتدي القناع " في إيحاء إلى أن البطلة كانت ترتدي قناعًا خاصّاء بوصفه نوعًا من 
التذكر» على الأقل في جزء من المسرحية. وبوجه عام. قد يوحي ذلك أن الممثلين على 
المسرح الروماني بوجه عام » باستثناء الميميات» كانوا يرتدون عادة أقنعة» وليس هناك 
ما يضمن أن ننسب إلى نايفيوس أول مسرحية أدبية من نوع القصص الأتيلية؛ كما أننا 
لسنا بحاجة إلى أن ننسب له - بسبب إشارته الحقيقية أو المفترضة إلى ا موضوعات 
الإيطالية - فضل ابتكار وضوشات كوميديا التوجاتا (082]32) 012ا30))» التي ترئكز 
على أساس من موضوعات إيطالية محلية. ش 

ومن الواضح أن ما قدمه من ابتكار يتجلى في المسرحية التاريخية الرومانية؛ أو 
ما يطلق عليه : '8]عاءة]5 ناناطه" أو "212]<ءاعد2" , أي "القصص الوطنية" 
. [نسية إلى العباءة الرومانية (1826]648م 083)) ذات الحواف الأرجوانية التي كان 
يلبسها حكام الرومان]؛ وكانت المسرحية التاريخية تتناول مآثر الرجال الذين كانوا 
يرتدون هذه العباءة» وكذلك أبطال التاريخ الروماني والأساطير الرومانية. ولذلك 
عندمانرى فارو "1/270" يقتبس مسن مسسرحية كلاستيديوم "تسبل تلاكة1 6" 
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لنايفيوس بيت إيامبيًا يشير إلى عودة أحد المنتصرين إلى أرض الوطنء ربما لا يخامرنا 
شك في أن هذا العمل كان مسرحية تتناول الانتصار الشهير الذي تحقق في معركة 
كلاستيديوم عام 777 ق.م. على يد القنصل كلاوديوس ماركيلوس " 05ا(00اة01) 
5نااا 3 ". ونسمع أيضًاعن مسرحية لنايفيوس بعنوان "رومولوس" 
"5ا!0ا10"» وقد ينطبق الحال نفسه على مسرحيته "الذئب" "ونامنائآ"؛ ومنها 
شذرة لحوار يدور بين فيبي "9/166" ملك فيي "1711" وأموليوس "كناأناتة4" 
الملك الذي اغتصب مدينة ألبالونجا "10282 102ه" , والذي قدر له أن يذبح على 
يد رومولوس. وأحيانًا يقال إن هذه المسرحية» أو مسرحية أخصرى, كانت تتناول 
طفولة رومولوس وانتصاراته التي حققها فيا بعد حينما شب عن الطوق وصار 
رجلاً. ولو كان الأمر كذلك » فإن المسرحية التاريخية قد تحررت تمامًّا من (اوحدة 
الزمن»؛ التي حتمت على معظم المسرحيات الكلاسيكية أن تكون مقتصرة على نهار 
يوم أو أكثر قليلآً (كان زمن مسرحية "المعذب نفسه " لترنتيوس يومان) » وليس 
هناك ما يؤيد هذا الاعتقاد سوى ملاحظة للناقد دوناتوس 120881045 (بالإإشارة إلى 
التعبير الذي غدا مضرب الأمثال : "13ناط2؟ هذ دنامنال" » ويعني « ظهر الذئب ني 
الحكاية ؛ » وهو مسناو لمقولتنا : « لقد ذكر الشيطان ! ؛ ؛ وهذا يعني أن تتحدث عن 
شخص فتراه فجأة أمامك. وفي الحق أنه لم يكن هناك ذئب ظهر في القصة أو الحكاية؛ 
أثناء عرض مسرحية لنايفيوس» في مشهد إرضاع رومولوس وريموس (عل يد ذثبه). 
وتنشأ المشكلة نفسها عند افتراض أن المسرح الروماني كان قادرا على عرض توأمين 
يرضعان أنثى الذئبء أو أن نايفيوس كان يعتقد في جدوى عرض مشهد إرضاع 
التوأمين دون وجود الذئب. ومن الواضح أن هناك مسرحية ما لنايفيوس تتناول 
(قصة) رومولوس (ونحن نعرفها بالفعل)؛ وأخرى تنطوي على مفهوم عبثي لمحاولة 
تفسير عبارة "انااة؟ 18 5نامنا1" (التي تعني حرفيا "الذثب في القصة")؛ من خلال 
تخيل أن رضاعة التوأمين من أنثى الذئب قد عرضت بالفعل في هذه المسرحية. 
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ولقد دفع ولع نايفيوس بالتاريخ الروماني والقضايا المعاصرة إلى تأليف عمل 
آخر ليس بمسرحية» أسماه "الحرب البونية" 013ا0160ناط 013ا]861» وهو سرد منظوم في 
البحر الساتورني للحرب البونية الأولى. وها هو شيشرون يضع على لسان كاتو قولاً 
مفاده أنه هذا العمل كان مصدر سعادة للشاعر في شيخوخته؛ ومنه نخلص إلى هذا 
العمل قد نظم أثناء نفي نايفيوس إلى أوتيكا "101108" ؛ حنيا حالت الظروف بينه 
وبين بيئته الأوروبية المألوفة » ونعني بها المسرح. وأرى صعوبة في الإقرار بصحة هذا 
القول. وربا يتمثل كل ما كان يقصده شيشرون - في القول بأن نايفيوس استمد متعته 
في شيخوخته - من معاودة قراءة قصيدته» ولو صح وكان هذا مقصده فإنه يصعب 
الحصول على دليل موثوق به أكثر » مفاده أن سنوات نايفيوس الأخيرة كانت ملبدة 
بالغيوم وتنذر بسوء الطالع. 

ووفمًا لاعتقاد ساد خلال فترة الإمبراطورية» يمكن القول إن تهكم نايفيوس 
على الأرستقراطية الرومانية قد وضعه في مأزق غير محمود العواقب. ويخبرنا أحد 
المعلقين من القّرن الخامسن يعد ]كلاد أن نايقوس تعوضن للم عائلة آل ميسيلوسن 
التي تولى عدد من أفرادها منصب القنصلء وتبكم عليهم في بيت له يقول : 

16نا5 202 أتانا عقتره] لأاعاء]8 120 

. لقد أصبح آل ميتيلوس قناصل في روما عن طريق المصادفة ؛‎  - 

وهذا يعني أن آل ميتيلوس لم يصلوا إلى منصب القنصل عن استحقاق 
وجدارة. وكان قانون الألواح: الاثنى عشر القديم يفرض عقوبة مشددة على التشهير 
أو التجريح : 
11 0م0نان أء2010155م» لاعممقء ع/اأد أع155اقأامعء00 5آناقو 51) 
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( - لو أن شخصًا أقدم على الحجاء أو على تأليف أشعار بقصد التشهير 
بشخص آخر أو إهانته ... ) ؛ وهناك إشارة إلى معترك السياسة» حيث تقضى 
العقوبة بالجلد ( .ها طعاع0اه1 ععتاطنام أبان جساعماءع؟ 5داطتاذنا؟ ألا أو نا لا 6) 
. وبالتالي فإن آل ميتيلٌوس (وكان أحدهم قنصلاً عام 7١؟ق.م.)‏ كانوا ييارسون 
حقهم عندما ردوا على نايفيوس بالبحر الساتورن ذاته : 

.3اعمم والاع1]13 الأعاء1/1 اله أمتطول 

- 0 سوف ينزل آل ميتيلٌوس العقاب بالشاعر نايفيوس؟ . 

وربها يعتري الشك هذه القصة؛ فقد تكون منتحلة؛ ولكن جيليوس يقتطف لنا 
أيضًا أبيانًا من نظم نايفيوس يعتقد أنها - في أغلب الظن - تتضمن إشارة إلى حادثة 
مشينة في حياة سكيبيو العظيم, إذ تقول  :‏ فحتى ذلك الذي حقق هذه الإنتصارات 
المجيدة بذراعه القوية» وبمآثره التي أذهلت العالم» وهو الرجل ذو الصيت الذائع في 
عيون كل الأمم» حتى هو قد عرف معنى أن يقصيه والده عن محبوبته. مع أنه نقي 
الصفحة لا تثريب عليه ؛ . (ربما لا تشير هذه الفقرة إلى سكيبيو ولكن إلى شخصية 
مختلفة » محارب متفاخر في المسرحية). ولقد جاء على لسان إحدى شخصيات 
بلاوتوس في الأبيات 5١١-17٠١‏ الفصل الأول من مسرحية "الجندي المغرور" ما 
نصه : سمعت أن شاعرا أجنبيا تعرض للعقاب بربط وجهه إلى عمود. وظل موثوقا 
بسلسلتين» يوما بطوله". ويخبرنا فيستوس أن بلاوتوس استخدم تعبير شاعر أجنبي 
5ن 0683م إشارة منه إلى نايفيوس» ويؤكد جيليوس أن نايفيوس وضع في 
غياهب السجن بسبب انتقاده اللاذع وتحامله على النبلاء » وأنه كتب وهو ني السجن . 
مسر حيتيه: "هاريولوس" 813110105 . و"ليو" 1.60 » يعتذر فيهما عما بدر منه من 
خطايا. ونتيجة لهذا أمر الترابنة ( > النقباء ) بإطلاق سراحه. 





قد طردوه من روما ء ولقي حتفه في أوتيكا عام ١١‏ 7ق.م. ولكن يتعذر التوفيق بين 
هذه الروايات؛ فإذا كان سجن نايفيوس قاسيا بالشكل الذي يعرضه بلاوتوس» فمن 
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العنعوية ينكان أن تمتو ر كرتن التقطاع أن كتي :مانن ترون وخر متمفدالى 
الأغلال. كما أن شيشرون لا يذكر لنا أي إشارة عن السجن أو النفي. بل يخبرنا أن 
هناك تعليقًا قدي يحدد عام 4 4٠‏ ق.م. موعدا لوفاة الشاعر؛ وعلى كُلٌ» فهو تاريخ» 
يرى فارو أنه مبكر للغاية. ومن الواضح أن تاريخ وقاة نايفيوس كان موضع جدال؛ 
منذ وقت مبكر كما ورد عند شيشرون. 

وأرى - بشكل عام - أن الأبيات المنسوبة في هذه النوادر لنايفيوس حقيقية» - 
أما ما بخص رد عائلة ميتيلوس على الشاعر » فأتشكك في أنها منظومة في البحر 
الساتورني» لأنه بحر شعري يسهل وزنه . لكننا حتى لو استبعدنا كل هذه الققصص 
باعتبارها محض مهاترات. فإننا نقف أمام حقيقة مفادها أن هذا النوع من القيل والقال 
قد التصق بنايفيوس. أما الدليل الأمثل على أن حريته في التعبير والحديث قد جرت 
عليه نوعا ما من العمّاب. فهو أن كتاب الدراما اللاتين اللاحقين كانوا يقسرون 
أننسهم قسرًا على عدم الإشارة - ولو تلميحًا - إلى السياسة أو ذكر معاصريهم 
بالاسم. لقد كان نايفيوس أول من خطا خطواته نحو خلق دراما جديدة: تتناول 
القضايا الحيوية للشعب الروماني» لكن يد الدولة القوية أجبرت كتاب الدراما 
الرومانية على حصر أنفسهم داخل الموضوعات التافهة أو الأجنبية. 


المسرحية الوطنية (التاريخية) بعد نايفبوس 
أسهمت مسرحيتا نايفيوس التاريخيتان "رومولوس". و"كلاستيديوم" - 
المشار إليهما من قبل - في ترسيخ تقسيم المسرحية التاريخية إلى نوعين : 
-١‏ المسرحيات التي تتناول التاريخ الروماني الضارب في القدم أو الأساطير. 
؟- المسرحيات التي تحتفل بانتصارات أحرزها القادة الرومان الأحياء أو 
المتوفو ن حديعًا. 1 
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ويتتجلى النوع الأول في مسرحية "السابينيات" 5361036 لإنيوس (اختطاف 
نساء السابين) - إذا كان هذا العمل مسرحية في الأصل - وكذلك مسرحية "آل 
آيئياس " 46268086 أو "ديكيوس" 5لا260 لأكير س التي تتحدث عن انتصار 
سينتينوم 56001191011 عام 96" ق.م. الذي تحقق بسبب تضحية القنصل ديكيوس 
موس 05ا)1 8605 بنفسهء وكذلك مسرحية 'بروتوس" 5نا4نا:8 لأكيوس أيضاء 
1 وهي تروي قصة عن طرد الطاغية تاركوينيوس 018ا1780 على يد أول قنصل لروما. 
أما أمثلة النوع الثاني» فتتمثل في مسرحية "أمبراكيا" 41:2018 لإنيوسء التي لا بد 
أنها تروي قصة الاسستيلاء على أمبراكياعام184 ق.م. على يدراعي 
إنيوسء القنصل فولفيوس نوبيليور :7051110 5نا1101نا1 (لكن ليس من الواضح إن 
كان هذا العمل مسرحية من عدمه). وكذلك مسر حية ١:‏ ر ولوس" 235 
لباكوفيوس» هذا لو رأينا أن هذا العمل مسرحية تاريخية» تحكي عن الانتصار 
الذي تحقق في موقعة بيدنا 5/058 عام 174» على يد القنصل ايُميليوس باولوس 
5ناأناة 5نا1[أتوعث. وتشمل هذه القائمة المختصرة كل المسرحيات التاريخية التي 
وصلت إلينا والتي عرضت في روما. 

ولا بد أن التاريخ المعاصر كان مادة خصبة محببة للتناول على خحشبة المسرح. 
وربا بدا أن هناك قاعدة للمسرح الروماني (على الأقل بعد زمن نايفيوس) قوامها 
عدم ذكر الشخصيات المعاصرة بالاسم. ويقول شيشرون (117 .مع]) إنه لم يكن 
مسموحا في روما القديمة توجيه اللوم إلى أي شخصية رومانية على قيد الحياة أو الثناء 
عليها على خشبة المسرح. ونعلم على أية حال أن المسابقات الجنائزية كانت تقام على 
شرف آيُميليوس باولوس عام »17١‏ وأنها كانت تشمل عروض المسرحيات؛ ومن 
المعروف أن مسرحية «اباولوس» كانت مسرحية تاريخية» كُتبت خصيصا هذه المناسبة. 
وكانت هذه المسنرحية تتناول معركة ماء وتنطوي على إشارة إلى أحد الممرات الجبلية» 
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يفترض أنه استخدم بالقوة (للعبور) من جانب سكيبيو ناسيكا وعزكةل! وأمك5. 
الأمر الذي حسم نتيجة المعركة في بيدنا. وأجد من الصعوبة بمكان افتراض أن هذه 
المسرحية التاريخية قد عرضت في عروض الاحتفال بالنصر الذي حققه القائد المتتصر. 

وعلى كلء يبدو أن المسرحيات التاريخية التي تتناول التاريخ المعاصر قد كتبت 
لمناسبة خاصة. يُفترض أنها كانت في شكل تقرير مختصر. ذلك أن صياغة مسرحية من 
رحم أحداث حملة عسكرية حديثشة - لا بد أنه الم تكن مهمة يسيرة على 
.الإطلاق.وتوحي ندرة الشذرات المتبقية بأن هذه المسرحيات - فضلاً عن قلة عددها 
- كانت قصيرة. 

وعلى النقيض من ذلك لا بد أن نذكر المسرحية التاريخية التي كتبها 
كورنيليوس باليوس 5ناط[82 5ناأاعه202© ؛ تخليدا للإنجازات التي حققها عام 149 
ق.م. وعرضها على خشبة المسزح في المسابقات التي أقيمت في جاديس 062065 ( - 
قادش ) عام 47. ويجب اعتبارها واحدة من المسرحيات التي تنتهك اللياقة بشكل 
سافرء وهو ما يستوجب اعتبار الكاتب مذنبًا (32 .)2 .<يه) لى .ع0 ). 

ولقد كانت الأسطورة الرومانية أو التاريخ السحيق» مادة خصبة تستهوي 
كاتب الدراما. وهناك بعض الأبيات المتبقية من مسرحية "آل آينياس" أو "ديكيوس" 
لأكيوس. تتناول صراحة المعركة واحتفال التتضحية بالنفس (0607010). ويقتطاف 
شيشرون من مسرحية "بروتوس" رواية تاركوينيوس لحم رآه؛ مع رد مفسر الأحلام 
عليه » وهو رد ينتهسي بإشارة مؤثرة إلى العظمة والمجد اللذين ينتتظران روما في 
المستقيل. ولقد وجدت المسرحية التاريخية - مثلها في ذلك مثل مسرحيات شكسبير 
عن التاريخ الإنجليزي - فرصًا للاحتكام إلى العاطفة الوطنية» فكانت ملاذا لكتّاب 
الدراما وللأوغاد بالمثل!. ويتناول البيتان المتبقيان من تلك المسرحية الأصل اللغوي 
لكلمة (قنصل). فضلاً عن إنجازات توليوس ولا01!1ا1 (أي الملك سرفيو 
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توليوس). ووفمًا لشيشرون أخذ المشاهدون - عام “47 ق.م. - البيت الأخير على أنه 
مناسبة لتملق إنجازات شخص آخرء اسمه توليوس (هو شيشرون نفسه). فلقد كان ٠‏ 
الرومان - با فيهم شيشرون - مولعين باستقراء تلك الإشارات الضمنية الواردة في 
موضوعات المسرحيات القديمة» وهذه الحقيقة ذاتساء توحي بأن الإشارة المباشرة 
(الفجة) إلى الأحداث الراهنة والأشخاص الأحياء لم تكن تلقى تشجيعًا منهم أو 
قبولاً لديهم. وربما خصصت مسرحية بروتوس للإشادة براعي أكيوسء القنصل 
يونيوس بروتوس 0]05ا:8 5لا أهنال» الذي احتفل بانتصاراته في أسبانيا في حفل مهيب 
عام 115 ق.م. 
ويبدو أن هذا هو كل ما يمكن قوله على الأرجح عن المسرحيات التاريخية» 
التي عرضت على المسرح الروماني. وفي حقيقة الأمر. يبدو من الشطط أن نقول إن أيّا 
من المسرحيات التاريخية الأخرى لم تؤلف ببدف العرض. ويذكر العالم اللغوي المتأخر 
و ل را اير ااي ا 0 
"ماركيلوس" (- كلاستيديوم)» ' 'بروتوس"» "ديكيوس" دون غيرها. ويخبرنا 
برولوج مسرحية "أمفيتريو " مطاف امدق لبلاوتوس (الأبيات )55-4١‏ بورود ذكر 
للخدمات التي قدمتها الآطة نبتونوس (5لا8لاام]7)» والفضيلة (7711005)) والنصر 
(13هء9/1): ومارس (81355)» وبيلونا (8611028) للدولة؛ لكن المعنى المألوف 
للتراجيديا يؤكد صراحة أن الإشارة في هذا الصدد تخص المعالجات الرومانية 
للمسرحيات التراجيدية الإغريقية. 
ولا بد أن نخلص إلى أن أمر ظهور المسرحية التاريخية على يد نايفيوس قد أثبت 
صحته نسبيًا. فلقد اتخذ هذا الشكل من الدراما اللاتينية تينية أضية غير مستحقة في عيونناء 
بسبب ولع النحاة الرومان بالتصنيف. وبسبب رغبتنا الخاصة في الوقوف في الدراما 
اللاتينية تينية على شيء يشبه المسرحيات التاريخية عند شكسبير. ويبدوالأمربوجهعام 
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وكأنه يتجاوز قدرة كتاب الدراما الرومان على تأليف حبكة قائمة بذاتها تمامًا ومستقلة 
عن النماذج الإغريقية. يضاف إلى ذلك أن ذكر التاريخ القومي أو حتى ذكر التاريخ 
السحيق على خشبة المسرح - كان يعد مثارًا للحرج ؛ نظرًا المساسية أفراد الشعب 
العاديين والحكومة إزاء هذا الموضوع. وقد وجدت كوميديا السلوك القومي 
(البالياتا) (2111418م 0184ا126) مادتها الخام في الحياة اليومية للبسطاء من الناس من 
سكان المدينة» وربما نجد في حبكاتها ما يستدل به على أنها تدين إلى حد ما للكوميديا 
الحديثة. ومبذه الطريقة حققت نجاحًا يشبع على الوجه الأكمل طموحات ثلاثة كتاب: 
نعرف جيدًا أسماءهم. ولم تكن المسرحية التاريخية تعدو كونها مادة لعدد قليل مسن 
كتاب التراجيدياء ولا يتجاوز ما تبقى منها مسة أو ستة عناوين» ومايقرب من 
خمسين بيئًا. ولقد حافظت على وجودها بوصفها تأليًا أدبيّا محضّاء وقد وزع لوكيوس 
كورنيليوس باولوس تخطوطته على أصدقائه الذين قرأوها بنوع من 
الاستمتاع المتريص. 

وقد استمر تأليف مسرحيات عن التاريخ المعاصر والسحيق خلال عصر 
الإمبراطورية» ولكن ليس ببدف عرضها على خشبة المسرحء ويتمثل النموذج الوحيد 
المتبقي منها في مسرحية "أوكتافيا"" المنسوبة خخطأ إلى سينيكاء فالحق إنها ألفت في 
وقت ما بعد وفاة الإمبراطور نيرون» وجعلت زوجته التعسة بطلة المسرحية. ولا يبدو 
اشهده | درس دين زقدها ل اسع ناس الاميلة ل عمد هيؤر نبيل 
هي مجرد حاكاة للتراجيديا الإغريقية باستثناء أن الموضوع روماني. ول يبد المؤلف 
اهتمامًا أكثر من سينيكا بمقتضيات الإخراج المسرحي؛ فمن الواضح أنه يكتب لمجرد 
الكتابة الخاصة أو الإلقاء السردي. 
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الفصل الخامس 
بلاوتوس : حياته وأعماله المسرحية 


تقدم لنا مصادرنا التاريخية للأدب اللاتيني تفاصيل مسهبة عن حياة 
"'بلاوتوس" » نعرف منها أن تيتوس ماكيوس بلاوتوس 15انا[2 5لالء1/120 115 
وُلدَّ في سارسينا ”08زدمهة5“ في إقليم أومبريا ”0618نا“: حوالي عام ١46‏ ق.م.. 
وادخر في روما مبلعًا من المال» كسبه من وراء عمله فنانًا في المسرح (الأمر الذي ربا 
يعني أنه بدأ حياته ممثلاً» ثم انخرط فيا بعد في ممارسة التجارة وفقد مدخراته؛ ما 
اضطره للعمل عاملاً بالأجر في مطحن للغلال؛ وفي أوقات فراغه التي أتاحتها له هذه 
المهنة مارس كتابة بعض المسرحياتء التي يبدو أنبا حققت قدرًا لا بأس به من 
النجاح» أغراه بامتهان حرفة الكتابة للمسرح بحماس وجدية. وكانت وفاته عام ١865‏ 
ق.م.» ورغم عدم وجود شيء لا يعتريه الشك إلى حد بعيد بشأن هذه القصة. تظهر 
الدراسة النقدية أن الرومان أنفسهم كانوا بشكل عام غير متفقين بخصوص اسم 
الكاتب وتاريخه وأصالة أعماله المفترضة. ولكن لا شك أن هناك كاتبًا مسرحيا 
كوميديًا يسمى "بلاوتوس"» وهو الكاتب الأكثر نجاحًا في الجيل السابق لجيل 
"ترنتيوس". ومن المحتمل عدم وجود سجل مكتوب ظل باقيّا بعد موته» يخلد ذكراه 
٠‏ سوى المسرحيات التي تركها في شكل مخطوطات .» والتي ربما يحمل بعضها - على 
صفحة العنوان - اسم المؤلف في صيغة المضاف إليه. مثل : 8518© 2|011 (أي 
مسرحية كاسينا لبلاوتوس). 
ويبدو أيضًا أنه لم يتبق سوى تفاصيل قليلة من عروضه الأولى» سواء كانت 
متضمنة في السجلات الرسمية للمسابقات العامة ”1ء1اطباط 01ندآ" أو مدونة 
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باختصار في حواثي المخطوطات»؛ وسرعان ما آلت هذه السجلات إلى الفوضى في 
ذلك العصر الذي شابه انعدام البحث والدراسة. وربها أغرت شهرة بلاوتوس 
بوصفه كاتبًا كوميديًا المتتجين من عديمي الضائر بتقديم أعمال كتاب دراما آخرين 
تحت اسم "بلاوتوس”" نفسه. وربما تكون تطبيقاته الخاصة [إذا كان جيليوس على 
صواب] من عكوفه على العمل على مسرحيات الكتاب السابقين مسئولة - من ناحية 
- عن هذا الالتباس. وبمرور الوقت زاد عدد إجمالي المسرحيات المنسوبة إليه إلى مائة 
وثلائين مسرحية. وجاهد الباحثون الرومان - ما استطاعوا إلى ذلك سبيلاً - من 
أجل أن يميزوا الحقيقي عن الزائف» لكن مناهجهم كانت غير موضوعية » ونتائجهم 
متعارضة ومتناقضة . ولد حدث أحيانًا أن ساورتهم الشكوك حول الدليل الخاص 
باسم المؤلف المدون على صدر الصفحة الأولى من المخطوطاتء كم لم يكن لديبم 
معيار من التراث السابق عليهم؛ سوى الإحساس الشخصي بالأسلوب, كي يميزوا 
به المسرحيات الحقيقية لبلاوتوس [سواء نسبتها المخطوطات إليه أو إلى كتاب آخرين] 
عن مسرحيات كتاب آخرين نُسبت له زورًا. 

وأخيراء بذل الباحث العلامة "فاور" - في زمن شيشرون - جهدًا مضنا في 
إزالة هذا الالتباس. ويبدو أنه خلص إلى تكوين ثلاث قوائم : (أولاً) المسرحيات 
المعترف ينسبها إلى بلاوتوس بشكل عام؛ (ثانيًا) المسرحيات الأخرى التي يعتقد بناء 
على أسلوبها أنها مسرحيات لبلاوتوس؛ (ثالمًا) المسرحيات التي - رغم أن البعض 
ينسبها لبلاوتوس - كانت وفمًا لرأي فارو - من بنات أفكار كتاب آخرين. وشملت 
القائمة الأولى التي أعدها "فارو"؛ إحدى وعشرين مسرحية. وني حقيقة الأمرء لم 
تكن مناهج "فارو" نقدية» لكن لا سبيل لإنكار أهمية رؤيته. ورغم تواصل الجدل 
لعدة قرون بعد وفاته» لا يمكن أن يكون محض مصادفة أن تشمل مخطوطات 
بلاوتوس التي بين أيدينا الآن على إحدى وعشرين مسرحية على وجه الدقة [م يسق 
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من آخرها سوى شذرات]. ومن الواضح أن المحررين المتأخرين كفوا أنفسهم شر 
العناء بقبول تصنيف فارو للمسرحيات (018ا96؟ 7/3:0010836), دون سواه. إذن» 
لا تقدم لنا هذه المخطوطات سوى المسرحيات التي كانت - وفقًا لتصنيف فارو- 
مقبولة بشكل عام في زمانه. ولم يزعم فارو نفسه أن هذه القائمة كانت تشمل كل 
أعمال بلاوتوس. إذ إنه وضع كما رأينا في القائمة الثانية تلك المسرحيات التي اعتبرها 
- بناء على الأسلوب - من تأليف بلاوتوس» رغم كونها موضع جدل على الأقل» من 
جانب بعض الباحثين الآخرين. أما في| يتعلق بالقائمة الثالئة» التي أدرجت فيها 
المسرحيات المنسوبة إلى بلاوتوس بناء على الأسلوب . فقد أحس أنه غير قادر على 
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قبولهاء وييدو أنه ابتدع بطريقة عبثية كاتبًا دارميًا أسماه ''بلاوتيوس وباتواط"» 
وزعم أنه ألف على الأقل عددًا منها. ومن الواضح أن "فارو" وضع نصب عينيه 
إشارات أو عناوين » مثل ”08ذكه© 04ة|8“؛ على أساس أن صيغة المضاف إليه من 
الاسم ”5ناأاناة][5“ مطابقة لخالة المضاف إليه لاسم ”81310005“ تمامًا » وبناء عليه فقد 
حاول أن يثبت أن مسرحيات المدعو بلاوتيوس قد نسبت فيا بعد إلى بلاوتوس. 
ويبدو جليًا أنه - بغض النظر عن تصنيف "فارو" - كانت هناك مسرحيات' 
أصيلة لبلاوتوسء لم يصلنا أي منها. ومن المستبعد أن يكون ترنتيوس قد حاد عن 
جادة الصواب؛ حينما نسب إلى بلاوتوس مسرحية بعنوان «الذين لاقوا نحبهم معنا" 
”00101165 '؟ مع أن هذه المسرحية غير موجودة في المخطوطات التي وصلتنا. 
ويزعم ترنتيوس أيضًا أن هناك مسرحية لنايفيوس [أو ريما لبلاوتوس] » بعنوان 
"المنافق" ”ةاه6”. وإذا جاز لنا أن نعتقد أن هذين المؤلفين قد تعاونا معًا في التأليف 
» أو أن بلاوتوس [حسب تأكيد جيليوس] قد عاود معالجة مسرحيات كتاب سابقين» 
يمكن أن نتفهم تمامًا أن هذا الخلط في نسبة التأليف قد حدث بعد جيل من وفاة 
بلاوتوس. لكن إذا كان هذا الالتباس قد بدأ في وقت مبكرء أيمكننا أن تق في أن 
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الإحدى وعشرين مسرحية؛ التي نسبها إليه فارو كانت جميعا من بنات أفكار 
"بلاوتوس" ؟. ونلاحظ أنه ورد في برولوج مسرحية الحمير ”518ةهاوه“ اسم 
المؤلف [في صيغة الفاعل]» على أنه ”84300105“» وفي برولوج مسرحية الاجر 
”11602601“ يظهر اسم المؤلف (بو ضوح) أنه ”105 5ناعع843“. [من الملاحظ أن 
هاتين المسرحيتين تفتقران إلى تنوع بحور الشعر الذي هو سمة مميزة لبلاوتوس]. أما 
البرولوجات الأخرى الوارد بها اسم المؤلفء فيظهر فيها الاسم "بلاوتوس".وتذكر 
أقدم مخطوطة [القرن الخامس بعد الميلاد] في موضع ما اسم المؤلف [فني صيغة المضاف 
إليه] على أنه ”511013 313001 .1”. ويبدو أن الرومان درجوا على إطلاق اسم واحد 
فقط من الاسم الثلاثي للمؤلف : إما ”5ناءءة81" » أو ”5نال1 5ناءعة81"» أو 
”513101105“ على أساس أن الاسم الثلاثي للمؤلف هر أنا(أ)ع18120 11005 
”5نا)ناة51. ولكننا نرى المؤرخ والكاتب الدرامي أكيوس يتكر هذا التهاثل دون 
مواربة» عاءًا بأن أكيوس "مارس الكتابة قبل زمن فارو بنصف قرن. كما أن أكثر من 
باحث - على أيامنا هذه - [مشل ويستواي '[1[/65]8108» ونوروود 000 أن 
مسرحية "التاجر" تختلف في أسلوبها عن المسرحيات الأخرى. وعلينا أن نفترض أنه 
كانت لبلاوة توس أسماء مختلفة أثناء حياته. أو أن الأجيال اللاحقة خلطت بين 
شخضين أو أكثر. وسواء كان ”5ناءع2/3“ و ”21310005“ يشيران إلى الشخص نفسه 
أم لاء فالمصافة تدفعنا إلى القول إن كلا الاسمين يبدو مماثلاً لأسماء شخصيات 
ان 108 بان ”5ناء1136" مهرجًا (ببلولاً) في القصص الأتيلية» كا أكد فيستوس 
أن كلمة 5100005 بوصفها مفردة لخوية» تعني "مفرطح القدمين", وهذا يذكرنا 
بالاسم اللاتيني لممثل الميمية الذي كان يمثل وهو حاني القدمين ”5ءمنهةام'". 
وعلى وجه الإجمال يبدو من المعقول أن نعتقد في صحة قائمة فاروء رغم أن 
هافيه ”1120766“ وفريتيه ”11616“ ينصرحان بخطأ نسبة مسرحية "الحمير" إلى 
بلاوتوس 6نم ]00-5نا256. أما بشأن تاريخ وفاة بلاوتوس فيؤكد القديس جيروم 
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أنه مات عام ٠٠١‏ ق.م.» ويقول شيشرون إنه توفى عام 185 ق.م.؛ في حين يذكر 
جيليوس أنه كان معاصرًا لكاتو الأكبر (774 -44١ق.م.‏ ) ومن حسن الطالع 
وجود دليل وجيه. يوضح أن التاريخ الذي ذكره شيشرون لوفاة بلاوتوس ليس بعيدًا 
عن الحقيقة. ويبدو أن هناك إشارة في مسرحية "الجندي المغرور" إلى سجن الشاعر 
"نايفيوس". كنا يتحدث برولوج مسرحية "علبة الحلي" 18ة1ا015]6 عن الحرب 
البونية الثانية التى كانت رحاها لا تزال دائرة. وفيما يتعلق بالمسرحيتين ظلت سبجللات 
العرض الأول (01025021146) محفوظة في أقدم مخطوطة وصلت إلينا . وهذه 
السجلالات تحدد تاريخ عرض مسر حية ""استيخوس" 51 بعام 0 .؟” ق.م. 
وتاريخ عرض مسرحية "بسيودولوس" بعام ١9١‏ ق.م. وربم| استنتج شيشرون 
تاريخ وفاة بلاوتوسء نظرًا لعدم ذكره في السجلات» من خلال مسرحيتين جديدتين 
ألفهم| بلاوتوس بعد ذلك العام. ومن الطبيعي ألا يكون هناك دليل مماثل على تاريخ 
ميلاده. وينقل شيشرون ما قاله كاتو عن بلاوتوسء ومفاده أن الأخير كان يجد ني 
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شيخوخته متعة في مشاهدة مسر حيتي "بسيودولوس" و"الأحمق" 5نااقء1ناءلة1. 
ويفهم من هذه الفقرة بوجه عام أن هاتين المسرحيتين قد ألفتا حين| كان بلاوتوس في 
سن الشيخوخة» وربما اعتمد هذا القول على فقرات مفقودة في مسرحيات 
لبلاوتوس.ء ممائلة للإشارة المتبقية من مسرحية "التوأمتان باكخيس" ”5ء10طعع82" 
إلى مسرحية "إبيديكوس' ”5ئا1036م5“) بوصفها "المسرحية ة التي تروق لي» لأنني 
كتبتها من أعماقي". وإذا كانت مسرحية "بسيودولوس' ' [التي أنتِجت كما رأينا عام 
١‏ ق.م.] قد كتبت في شيخوخة بلاوتوس [أي سن الستين فما فوقها]» فهذا يعني 
أنه ولد قبل عام 76٠١‏ ق.م. وبالرغم من الشك في هذه الحجة, فإن النتيجة معقولة؛ إذ 
إنها تجعلنا نعتبر أن بلاوتوس عاصر في شبابه الشاعر نايفيوس» وتأثر بعبقريته 
الأصلية» كما أنه ربما استمد العبرة من مصيره البائس. 

وربها لا تعدو التفاصيل الببلوجرافية التي زودنا بها الكتاب اللاحقون. أكثر 
من مجرد كونها إشارات غير منطقية من الفقرات المتبقية أو المسرحيات المفقودة. وعادة 
ما تكون القصص الأسطورية ميالة إلى التجمع حول سير الحياة المبكرة للمشاهير» 
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لاسيما مع غياب معلومات يُعتد بها. فمثلاً قد تبدو مقولة أن بلاوتوس قد ولد في 
سارسيناء محض استنتاج من ذكر المؤلف لهذه المدينة في مسرحيته "منزل الأشباح". 
ولو أننا تناولنا حياة ترنتيوس» فسنرى أن هذه المعلومات الببلوجرافية مجرد أباطيل 
ملفقة لا أساس ا اكالك فد خاو الاخبيار ع أ بوسر كي رةس 1ت 
أثناء عمله في مطحن للغلالء لا يسلم من الشكوك؛ لأن المسرحيات المأكورة ليست 
موجودة في المخطوطات التي وصلتناء ومن ثم لم تكن ضمن ال مسرحيات التي انُفق 
على نسبها إلى بلاوتوس» بشكل عام؛ في زمن فارو. ورغم ذلك فمن المحتمل أن 
بلاوتوس اكتسب المعرفة العملية بالمسرح في سن مبكرة» وأنه ذاق مرارة الفقر 
وشظف العيشء وأنه كان يعتمد في كسب قوت يومه على نجاح مسرحياته وتقبل 
العامة لها في روما . وإن كنا ل نسمع عن وجود راع يعيش بلاوتوس في كنفه؛ فريي| 
نفترض على الأقل أنه بلغ من الدهاء مبلغا جعله ينأى بنفسه عن إغضاب النبلاء. وفي 
حقيقة الأمر» فقد عزف بلاوتوس عن القضايا السياسية؛ معلمًا على ذلك بأنها شأن 
يخص حكام الدولة. ولو أن المتزمتين تمتموا غاضبين احتجاجًا (كدأبهم على الدوام) 
على نغمة أعماله أو نغمة الدراما الجديدة بشكل عام؛ فإن بلاوتوس على أهبة 
الاستعداد لتنصيب نفسه بطلاً حاميًا للأخلاق العامة - هذا إن وضعنا فقط نصب 
أعيننا برولوج (مقدمة) أو إيبلوج (خاتمة) مسرحية "الأسرى" 191ام08. وباستثناء 
مسرحية "التاجر" تبدو المسرحيات المتبقية متجانسة الاب إلى أبعد حد [مع 
الاعتراف بالأدلة المعرضة للخطأ] » إذ تؤكد مصداقية تصنيف فارو وقائمته بشكل 
عام؛ كما أنها تظهر أن بلاوتوس الذي ألف المسرحيات مؤلف مسرحي لا يشق له 

. غبار» ولم يشغل نفسه كثيرًا بالسياسة والفلسفة والفئون الأدبية» بل كان شغله الشاغل 
كسب ود الجماهير » من خلال عرض مسرحيات تلاقي القبول وتعزف على وتر 
إحساسهم بالمتعة واهتمامهم بالحبكة واستمتاعهم بالموسيقى والإيقاع وبلاغة اللغة.. 
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3 لج كر ام 


خيرون يصعد إلى عالم الأحياء 
رسم على مزهرية من إحدى العروض الهزلية الساخرة "211/2" 
محفوظ في المتحف البريطاني 
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حية المتبقية لبلاوتوس : 

















































9- إبيديكوس 580101005 | قبل مسرحية 


-التوأمان 
مينايخيموس : 
لمسمطععدمء 11 
١١‏ -التاجر :83170800 | ربا فى وقت 1 


1 الجندى المقاخر | ال | صرحية اصتطة لكر - | 0 | 


المؤلف 
الإغريقي 
يفترض في تشتها إلى 
الكوميديا الوسطى 
ْ ٍ 
“ل وعاء الذهب | 
ينسبها البعض لناندروس 
انام 
4 - التوأمتان باكخيس بها بيت ورد في مسرحية المخادع 
21 مرتين 12302108 015آ 
متأخر 
لمناندرو 
دكالامك اناده ١:‏ موري | دام يك عسي نعود 
حية 180908 (الورثة) 
/ا- علبة الحجل قبل عام مسر حية 5[/0851510506 (الذين 9 
ىَ تاند 
وتعولاع و6 ١'ث'ق.م.‏ يتناولون الإفطار معا) 5-5 
4- كوركوليو دثااهنة | القترة الوسطى | غير سروف | سس | 
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المسرحية 


لات 0101210) 1/1115 


- منزل الأشباح 
لا يا مصدرها الإغريقي هو مسرحية 
الشبح 125118!ط. وقد كتب عدة 
مؤلفون إغريق مسرحيات بهذا 


515- بسيودولوس 
5ناأ0لنءة2 





١‏ السلة أو الحقيبة 
5005 مسرحية 50 غير معروف 
لون الغلا 


ومن الملائم عند هذه النقطة أن نتناول طبيعة الكوميديا الحديئة نفسها وأن 
نقارها بالأصول الإغريقية. 
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المّصل السادس 
الكوميد يا اليونانية الحديثة 


يُعرف الشكل الأثيني المتفرد من الهجاء السياسي باسم الكوميديا القديمة؛ التي 
انتهت بسقوط أثينا عام 4 ٠‏ 4 ق.م.» وكان على الكوميديا من ذلك الوقت فصاعدًا أن 
تبتدي إلى موضوعات أخرى ء بعيدًا عن قضايا مدينة أثينا وشئونها؛ ولقد عثرت على 
ضالتها المنشودة في مشكلات المجتمع العامة وفي الحياة المحلية في المقام الأول. 
وكانت تحتفظ بثرائها وخصوبتهاء إذ نسمع عن سبعة وخمسين كاتباء يتتمون إلى ما 
يسمى "بالكوميديا الوسطى" [5 718-5٠‏ ق.م.]ء كتب اثنان منهم ما يربو على 
مائتي مسرحية لكل منهما. وهناك ستة وأربعون كاتبًا من كتاب "الكوميديا الحديثئة" 
- منهم مناندروس » وفيليمون» وديفيلوس» وكتب كل واحد منهم يمفرده ما يقرب 
من مائة مسرحية. ومن كل هذا الإنتاج» لدينا آلاف الشذرات»ء لكن لا يوجد بحوزتنا 
في واقع الأمر من هذا النوع سوى ثلاث مسرحيات كاملة؛ هي : "برلمان النساء" 
11" ق.مأ]ء "بلوتوس" (القروة) 5نا الا[ [784 ق.م.] 
لأريستوفانيس» ومسرحية "الفظ" (05[هء5لا(1) لمناندروس؟ ورغم أننا اكتشفنا 
خلال القرن الحالي (-العشرين ) أجزاء لا بأس بهاء من خمس مسرحيات أخرى 
لمناندروسء فلابد من الاعتراف "أن ما تبقى من مسرحياته - على حد تعبير بيكارد - 
كامبردج 6 طصة -لمهقعاءزط [152 .2.1] - زاخر بالشذرات إلى حد بعيد. وأن 
نسب الأبيات لشخصيات بعينها غير مؤكد" بشكل لا تزول معه شكوكنا في هذا 
الصدد. وما لدينا من ست وعشرين مسرحية لاتينية» يعد بحق أمثلة كاملة - إذا جاز 
القول - للكوميديا الحديئة"» لكن مكمن الصعوبة يتمثل في تمييز ما نقله المترجمون 
الرومان عن الأصول الإغريقية» وما أضافوه هم من بنات أفكارهم. فمثلاً إذا أمكننا 
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التأكد من أن المسرحيات الإغريقية كانت تخضع لقاعدة الممثلين الثلاثة في المشهد 
الواحدء فلا بد - إذن - أن نعرف أن كل مشهد في أي مسرحية لاتينية يضم أربع 
شخصيات تتحدث. وهذا التغيير في العدد قد أدخله أحد الكتاب الرومان. ومن 
المفترض بوجه عام أيضًا أن كل مسرحية إغريقية كانت تحتوي على برولوج؛ وعلى 
جوقة لا تندخل في جوهر الأحداث التي تدور على خشبة المسرح» وفوق ذلك كله 
يجب أن تكون هذه الأحداث مرتبة ترتيبًا منطقيًا. فكل هذه الفرضيات مفتوحة 
للجدل والنقاش . 

هناك إذن ثلاث شخصيات تتحدث في أي مشهد [باستثناء الجوقة]. ونعرف 
أن هناك ثلاثة ممثلين ولم نسمع عن وجود رابع. ورغم ذلك هناك مشاهد في عدة 
مسرحيات لأريستوفانيس تحتاج إلى أربع شخصيات,. وأحيانًا خمسة:؛ تتحدث في 
المشهد الواحد؛ أما فيم| يتعلق بالكوميديا الحديثة» فمن المؤكد أن هناك مشاهد في 
مسرحيات منانذروس التي بتقيت لناء لم يكن من المستطاع عرضها دون أربعة ممثلين 
[148-52 .وم ,.طأ ,عع 10طصه-لمهعلءزط]. وربا كان الممثلون الإغريق قد خرجوا 
من بين صفوف الحوقة» غير أخهم في خاتمة المطاف حلوا محلهم تقريبًا؛ ولكننا لا 
نستطيع في أية مرحلة من هذه العملية الطويلة أن نكتشف أن هناك حاجرًا ثابتا بينهما. 
وكان يتم تصنيف المؤدين والممثلين وأفراد الجوقة على السواء على أنهم تراجيديون 
(1:28001) أو كوميديون (20700601) في السجلات الرسمية [128 .م .طؤ ,.10]ء 
ويبدو أنهم جميعًا كانوا يقفون في الأوركسترا ويتحركون فيها [ 05 702156 ,.104 
3 .م ,كناكلإه210آ]. 

ونستخلص أن الكوميديا - من اسمها - تطورت من المرح الصاخب البدائي 
أو الموكب الماجن 406إ00؛ ومن هنا ربها وجدت طبيعة (الدخول) 320005م 
و(المخروج) 5 في الكوميديا القديمة. وربها عادت في أيام تدهورها إلى سيرتها 
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الأولى» أي إلى الموكب الماجن (106إ00) . لكن في مسرحية "يرلمان النساء" 

(26كناجةزوه1اء8) ظلت الجوقة تحتفظ بأهميتهاء بوصفها تمثلة» مع الممثلين السيدات 

اللاتي يرتدين ملابس الرجال أمام أعينناء ثم ينطلقن إلى الجمعية العامة» ليصوتن 

لصالح وضع الدولة في أيدي النساء. [توحي هذه المشاهد بقوة بعدم وجود حاجز 

مادي أو اخختلاف جوهري في الزي بين الممثلين والجوقة]. وفي مسرحية "بلوتوسن" 

نرى الجوقة المكونة من المزارعين يستدعى للحضور فقط للمشاركة في المزايا والفوائد 

التي ستعود عليه قبل عودة البصر إلى "إله الثروة" . وظلت الجوقة موجودة في كل 

المسرحيات » وكان لما جزء من الحوار تؤديه. وتظهر في بعض مخطوطات هاتين . 
المسرحيتين هنا وهناك العلامة أو الإشارة (0001[التي تعني أداء الجوقة]. وقد فسر 

ذلك بشكل مختلف على أنه : 

-١‏ كل ما بقي من أغنية الجوقة التي ألفها أريستوفانيسء وألقاها منتج أو 
ناشر جاء بعده. 

1- توضيح من أريستوفانيس لمخرج العرض. يعني أنه يتعين عليه تقديم 
رقصة أو حتى أغنية» يضع فيها أروع ما يتفتق عنه ذهنه من كلمات”". لكن هذين 
التفسيرين كليههما لا يخلوان من وجود صعوبات أو اعتراضات؛ ويبدو أحيانًا أن 
علامة (00010) مجرد دس من قارئ استشعر أن وجود فاصل أو وقفةأمر 
مر غوب فيه. 

وكانت تحمل نفقات الجوقة عبئًا ثقيلاً على كاهل الممول (08056805) 
[؟1 87 .مم ,كلةجناوعط عناقصورطط ,عو0طتصةن-لمواءتط]. رربم] كان عدم 
وجود ممولين للجوقة يؤدي إلى إلغاء الجوقة» وهي نقطة لفت الانتباه إليها أول مؤلف 
لكتاب "حياة أريستوفانيس" ؛ فصل .١١‏ لكن أريستوفانيس نفسه لم يلغ دور الجوقة» 
وعند مناندروس - من ناحية أخرى - لا نقف على أية إشارة تدل على وجود الجوقة» 
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باستثناء ورود العلامة (720001..وهناك - على أية حال - إشارات في شذرات كل 
من الكوميديا الوسطى والحديشة إلى مجموعة من السكارى الماجنين الذين كانوا 
يجوبون (الطرقات) ويبدو أن المتحدث كان يرغب في اجتناءهم . وهناك - على الأقل 
- واحدة أو اثنتان من هذه الإشارات عند مناندروس. متبوعة في البردية 
بالعلامة 7,000 . ومن الواضح أن هؤلاء الصاخبين كانوا يكونون قوام الجوقة » 
ولدينا «مشهد مألوف كان الممثلون فيه يبتعدون عند اقتراب فرقة السكارى 
الصاخبين ؟ [165 .2 ,كناولآ10100 01 ]18262 ]. وقد يعد هذا بمثابة عر دة أو ارتداد 
إلى الموكب الماجن 151305 . ومن الواضح أن غارات الجوقة» التي برب عند مرآها 
جميع الممثلين الآخرين» كان من شأنها أن تقسم العرض إلى أقسام. ومع ذلك يبدو 
مؤكدًا أن مسرحيات سوفوكليس ويوربيديس قد تواصل عرضهاء وكانت الجوقة 
تلعب دورًا في أحداثها . وعلاوة على ذلك فلدينا دليل على أنه في مسرحيات الفترة 
الأخيرة من القرن الرابع ق.م. »كان الممثلون يتبادلون الحوار مع الجوقة فييما هو 
مرجح. وحتى عند مناندروس يفترض أن دور الجوقة ربما كان تمثلاً للضيوف في أحد 
المنازل؛ ونلاحظ أن ألنسون 1118508 يجعل خاي رستراتوس ”05 تا5ع 08" 
ينسحب عائدًا إلى منزله» في نباية الفصل الأول مسن مسرحية "المحكمين" 
665 كي يتفادى مو عة من هؤلاء السكارى الصاخبين» الذين 
يدخلون منزل خايرستراتوس بوصفهم ضيوفا في نهاية الفصل الثاني. 

وتتمثل النتيجة الوحيدة الأكيدة في أننا لا نعرف الكثير عن دور الجوقة في 
الكوميديا الحديثة. وربما كانت الجوقة في طريقها إلى الاندثار نهائيًا. إذ لا تحدوي 
القائمة الوحيدة للمثلين المشاركين 56550836 053528]15 (في مسرحية "البطل" 
0 لمناندروس) على ذكر للجوقة. ورغم ذلك لدينا دليل على أنه في عام 714 
ق.م. كانت مجموعة من الكوميديين تشمل راقصي الجوقة [ ,ذ5ناكله010آ 04 ع5)دء15” 
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1 .م]» ونرى في إحدى المناسبات في أواخر القرن الثاني ق.م. مجموعة تتكون من 
مثل كوميدي واثنين من المساعدين وأربعة من راقصي الجوقة [6 .8 ,291 .م ,.2.5]. 

أما وجهة النظر القائلة بأن الكوميديا الحديفة - على وجه الإجمال - كانت 
تحظى بدرجة عالية من جودة البناء الفني» فهي وجهة نظر ترتبط مع رأي آخر قوامه 
أن الفضل يرجع في ذلك إلى يوربيد يس. ويقول داكو ورث 0118 /لااءناط [ .11.1.6 
3 "لا يخفى على أحد شطط هذه النظرية وخطورتهاء فلو أن فن يوريياه بيديس كان 
قويًا إلى هذه الدرجة في تأثيره في تطور الكوميديا الإغريقية» فإن الكوميديا تكون 
يذلك قد اكتسبت قالبها الفني الذي يتميز بهذا التاسق المطرد والذي يستحيل اتنهاكة 
؛ وإذا كانت هناك انتهاكات قد ظهرت في المعالجات الرومانية » فإن مثل هذه 
الانتهاكات ترجع دون محسيص إلى خطأ البراعة الاحترافية لدى كتَّاب الدراما 
الرومان". وللوقوف على دليل تأثير يوربيديس» فحري بنا أن ننظر إلى : "المعالجة 
الدرامية للمشكلات المعاصرة:؛ والإسراف في ذكر الحكم الأخلاقية» واستخدام 
المونولوج ومشهد التعرف, والبرولوج المنفصل وبرولوج الإله" [219 .م .0.0.2]. 
فهناك حا إلى حد ما اتفاق عام على أن البرولوج الأساسي عند يوربيديس: « يُلقَى 
أحيانًا على لسان أحد الآلههة أو إحدى الشخصيات البشرية» ليحدد الظشروف 
والملابسات التي انطلقت منها الأحداث» لدرجة أنه [في بعض المسرحيات] كان ينبئ 
بموضوع المسرحية » [349 ,.0.0.2 ,1086,طةن-لمهءاءة2] وهو تجديد أدخله 
يوربيديس [وانتقده أريستوفانيس]؛ ويحتمل أنه حدد الطريق الذي أدى إلى ظهور 
الكوميديا الحديثة. ويتمثل البرولوج الوحيد الذي بقي لنا كاملاً من هذه الكوميديا 
نفسها” في حديث للإلهة 80018 ١‏ "ربة سوء الفهم" »ني مسرحية "الفتاة 
مقصوصة الشع ر" 5611161:010686) وهو على نسق أشعار يورييديسء ولا يختلف 
عنه سوى أنه "مؤجل". أي يأتي بعد المشهد الافتتاحي. 
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ويحتمل أن يكون هناك برولوج مؤجل مماثشل يلقيه أحد الآغهة في مسرحية 
"البطل" [ولدينا الآن المشهد الافتتاحي هذه المسرحية» وهو عبارة عن حوار» وكذا 
قائمة بشخصيات المسرحية 06550128 01212]15» يأقي فيها البطل المقدس الثالث في 
الترتيبء بعد المتحدثين في المشهد الافتتاحي]. وإذا كانت هذه الحيلة المسرحية المتمثلة 
في تأجيل البرولوج أو إرجائه تجديدًا ابتكره مناندروسء فيمكن القول إنه لم يعثر على 
شيء مقنع أو مرض فيما درج عليه يوربيديس من تقديم مونولوج تفسيري في بداية 
المسرحية؛ أو أنه استشعر الحاجة إلى شيء يشبه خطاب الجوقة وذكة20دم في 
مس رحيات الكوميديا القديمة» لكن من الشطط أن نفترض أنه في كل مسرحيات 
مناندروس [ناهيك عن الستة وثلاثين كاتبا دراميًا من كتاب الكوميديا الحديئة] كان 
هناك برولوج من هذا النوع.ونقف عند بلاوتوس على تنويعات مختلفة كثيرة من 
البرولوج؛ وكثيرًا ما كانت مسرحياته تخلو من البرولوج تَامًا؛ أما ترنتيوس فلا يوجد 
عنده مطلقا أي برولوج تفسيري في أية مسرحية. 


أما أوجه الشبه الأخرى المفترض وجودها بين يوربيديس ومناندروسء أو 
شعراء الكوميديا الحديثة عمومًا » على غرار : استخدام المونولوج» وإيراد الحكم 
الأخلاقية» والنبرة الجادة والحبكات المعقدة... إلخ» فهي جميعًا غير مقنعة. ولكننا 
نتبين دليلاً قديها على واحدة من أهم القضايا؛ إذ يتحدث عمل بعنوان " سيرة حياة 
يوربيديس" لساتيروس ”53](05' عن « المشاجرات التي نلمحها في الكوميديا بين 
الزوج والزوجة؛ والأب والابن» والسيد والعبد. وكذا الذروات التي تنجم عن 
حوادث الاغتصاب؛ والأطفال غير الشرعيين » ومشاهد التعرف عليهم من خلال 
خواتم أو قلادات» وجميعها تمثل بالطبع إطارًا للكوميديا الحديثة » كما أنها تتجسد في 
أعمال يوربيديس على خير وجه ؛ [49 ,.*1 .238 .0 ). وفي الحق أن يوريبيديس «هو 
مبدع دراما الحب » كما أنه سلف كتاب الكوميديا الحديثة ؛ [ ,عق #10طسدن- لمم ءاءاط 
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9 .0.0.2]. وتخبرنا أول سيرة حياة عن أريستوفانيس» الفصل العاشرء أن واحدة 
من أواخر مسر حياته » وهي "10!2105" (- الإعصار؟)» تتناول : « أحداث إغواء. 
ومشاهد تعرف, وكل الموضوعات الأخرى التي كان مناندروس ينسج على منوالها » . 
ويبدو هذان المصدران القدييان متناقضين مع بعضههما البعض. فإذا كان الأمر كذلك » 
يستحسن أن نستحضر السؤال الشهير للناقد السكندري أريستوفانيس البيزنطي : 
"أيتها الحياة» أي مناندروسء ترى من منى) حاكى الآخ ؟" 

ولم يستمد مناندروس من المصادر الأدبية وحدها ولا من الخصوبة التي كان 
يفترض أن السحر فيها كامن خلف الكوميديا القديمة » موضوع الحب (الذي يظهر 
- وفقًا لرأي أوفيديوس - في كل مسرحياته ) ؛ لكنه استمده من الحياة التي حوله» 
ومن الظروف السياسية التي جعلت كل الموضوعات - باسئئناء الحياة الأسرية - غير 
ملائمة للدراما » وكذا من الحاجة إلى العثور في نطاق الحياة الأسرية على موضوع 
يمكن أن ينطوي في حد ذاته على القوة الدافعة» وأيضًا من التعقيدات والنهاية المرضية 
المطلوبة في الكوميديا . وأيضًا من التعقيدات والنهاية المرضية المطلوبة في الكوميديا. 
وني هذا الصدد تكون التقاليد الأثينية قد فرضت عقبة يصعب تفاديها؛ إذ ل يُسمح 
للفتيات بالظهور على الملا » وكان آباؤهن يزوجوهن لرجال لم يسبق لهن مشاهدتهن. 
وبالتالي فلو قدر لشاب من طبقة النبلاء الوقوع في الحب؛ فلا مناص من أن تكون 
محبوبته من طبقة اجتماعية أقل» ولا يسمح له بناء على ذلك الزواج منها؛ ولذا لا 
يمكن أن تقع الفتاة في الحب مطلقا. وبهذا يقدم المجتمع تضحية غالية على مذبح عفة 
الأنثى أو طهارتها. وكان الشاب النبيل مضطرًا إلى اللجوء للمحظيات اللاتي كن 
أحيانا يكبدنه ثمنًا باهظًا لإشباع رغباته » أو كن أحيانًا أخرى قاسيات متحجرات 
القلوب. وكان الشبان يشترون الفتيات الإماء بالأموال التي يأخذوها من قبضة الآباء 
المولعين بالخصام؛ بمعونة العبيد الماكرين» وإلا وقعوا في هوى فتيات من أصل 
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وضيع؛ يعشق في ظروف طاحنة قاسية» لتنشأ زيجات غير شرعية وغيير مستقرة» 
تتحول من خلال العصا السحرية للكوميديا إلى زيجات شرعية؛ من خلال انكشاف 
سر مؤداه أن الفتاة منحدرة من أصول طيبة أو نبيلة تختلف عما كان يبدو عليها من 
وضاعة الأصل. ولكن تظل التعاسة وسوء الحظ ملازمين للفتيات : فإذا كان على 
الفناة قبل الزواج أن تفوز بحب رجل دون فقدان شرفها أو خخسارة طبقتها 
الاجتماعية: فلا بد أنبن كن يلقى ببن في العراء وهن لا زلن أطفالا رضع؛ أو كن 
يتعرضن للاختطاف قبل أن يبلغن سن الحلم؛ ولو أبن شببن عن الطوق في منازل 
آبائهن» وغامرن بحضور حفل ليل من الحفلات التي كانت تقام للنساء؛ فإنهن كن 
يتعرض للاغتصاب على يد شخص مجهولء أما لو أنمن تزوجن بعد ذلك » فسيظل 
الشك والفضيحة سيفًا مسلطًا على رقابين» يعكر صفو حياتهن؛ ويؤدي إلى هجر 
أزواجهن لهن. أما الطفل الذي سيقدر له أن يولد ثمرة للاغتصاب. فسيكون الإلقاء 
في العراء مصيرهء وتظل الأم الشابة تعاني هجر الزوج طا. وعن اقتناع تام يمكن تحديد 
الطرف الآخر من الحقيقة وهو أن فرص الطفل الملقى في العراء في النجاة من الموت 
تكون ضعيفة إلى أبعد تقدير » ولا تزيد عن .)/١1(‏ ولا تزيد النسبة عن ذلك بالنسبة 
لفرص التعرف على الأطفال المختطفين » وعودتهم إلى آبائهم المحبين؛ ومثشل ذلك 
فرصة أن يكون الأب هو الشاب الثمل الذي اعتدى على فتاة في احتفال حدث في 
منتصف الليل» أو يكون الزوج الذي تنصل من زوجته عقب ضياع شرفها هو 
الشخص ذاته الذي اقترف في حقها هذا الجرم؛ أو أن يكون التحقق من ارتكاب 
الذنب هو سبيل التوبة والندم بحيث يؤدي إلى الوفاق في نهاية المطاف. 


الفصل السايع 
مسرحيات بلاوتوس الشهيرة 


فيها يلي تلخيص لبعض مسرحيات بلاوتوس. ربا يُسهم في توضيح أبععاد 
الكوميديا الحديثة وتنوعها. 


: أمشيتريو ”0دمالطم مم"‎ - ١ 


يأني برولوج المسرحية على لسان الإله ميركوريوس ”1/1001“ ويفسر فيه 
سبب وقوع والده الإله جوبيتر ,1]6م0ل في غرام ألكميئا ”70608ناءاة“ أثناء غياب 
زوجها أمفيتريو عن البلاد» في حرب يقود فيها جيش مدينة طيبة ”1176065.وت: 
جوبيتر في صورة الزوج الغائب أمفيتريو ؛ لينال مأربه من العفيفة ألكميناء ويستمتع 
بمعاشرتها في التو واللحظة (كان الوقت فجرًا قبل بزوغ ضوء النهار). كا تنكر ابنه 
ميركوريوس في هيئة سوسيا ”50518“» خادم أمفيتريو. ويخبرنا ميركوريوس أن الآهة 
ترتدي شارات مميزة» لمساعدة المشاهدين على التمييز بينهم وبين نظرائهم من البشر. 
ثم يدخل سوسيا الحقيقي قادمًا من الميناء ليزف إلى ألكمينا البشرى بأن أمفيتريو قد 
انتصر في الحرب؛ وأنه سوف يعود إلى أرض الوطن في القريب العاجل. ويدنو 
مي ركوريوس مخاطبًا سوسياء ومدعيًا أنه سوسيا نفسه » ومن ثم يطرد الخنادم الذي 
تملكه الذهول خارج المسرح. وينطلق سوسيا ليخبر أمفيتريو بهذا الأمر؛ ثم يخرج 
جوبيتر من المنزل مودعا ألكمينا بكلمات رقيقة وينصرف حال سبيله» وبعد قليل يظهر 
أمفيتريو الحقيقي» متوقعًا استقبالاً وترحيبًا رقيقًا من زوجته. غير أن الدهشة تستبد به 
جراء يرود زوجته وعدم اندهاشها ء إذ تظن أنه يخادعها أو يحتال عليهاء وسرعان ما 
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تتحول دهشته إلى غضب حين تخبره أنه انصرف لتوه من لقائها؛ فيكيل لها الاتهامات 
من خيانة وعدم إخلاصء لكنها تستقبل هذه الاتبامات يكبرياء يدعو إلى الإعجاب» 
حيث إنبا واثقة كل الثقة في براءتها وعفتها. وينطلق أمفيتريو بحثًا عن شهود» وهنا 
يظهر جوبيتر محاولاً تبدئة غضب ألكمينا ومحو كدرهاء ويدلفان داخل المنزل. وعند 
. عودة أمفيتريو الحقيقي» كان ميركوريوس لا يزال على حالته متدكرًا في صورة 
سوسياء فيغلق الباب في وجهه. ويعامله باعتباره شخصًا غريباء ى) يرشقه بالحصى من , 
سطح المنزل. وعند هذه النقطة يتبين لنا أن هناك مشاهد مفقودة من المسرحية أو ربا 
كانت على شكل شذرات. وأخيرًا يلتقي أمفيتريو الحقيقي ونظيره الزائف وجمًّا 
لوجه. مما يثير حيرة المشاهدين ويربكهم. بول طم ا وليه 
الإلهية» ويفسر الحيلة التي لعبهاء ويسترضي أمفيتريو التعسء الذي يقبل الوضع 
الاستثنائي الذي يقغي بأن يكون الشقيق التوأم لابنه حديث الولادة من صلب الإله 
أجوبيتر» وهو الطفل هيركوليس ( - هيراكليس ) . 

وتعد مسرحية أمفيتريو ء التي وصفت في البرولوج على أنها مسرحية 
تراجيكوميدية» المسرحية الوحيدة - من بين الشذرات الباقية من الكوميديا الحديثة - 
التي تقدم الآهة على خشبة المسرح بوصفهم شخصيات في العمل الدرامي . وفي 
الحقيقة فإن سلوكياتهم لا تليق بالأرباب؛ لكن يجب علينا ألا نأخذ هذه الأمور المائلة 
على مأخذ الجد . فلقد راجت موضوعات ماثلة في الأعمال الحزلية في بلاد اليونان 
العظمى ؛ حيث تُظهر مثلاً لوحة مرسومة على مزهرية من الكوميديا الفالية ( - 
الفاحشة ) الإله زيوس [جوبيتر] في مغامرة عاطفية» بصحبة.هرميس [ميركوريوس]. 
واللافت للنظر في مسرحية أمفيتريو ما تبديه ألكمينا من كبرياء نبيل » إذ إغها تتمسك 
ببراءتها في عزة نفس حتى في أصعب الظروف. كا تتمسك بحبها لزوجها . وهناك 
عدد وفير من المواقف الهزلية الصاخبة في المسرحية » لكنها لا تستطيع النيل من هذه 
الشخصية الملكية السلوك » شديدة الاعتزاز بالنفس". 
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؟ - مسرحية -وعاء الذهب" 12112ن1داة : 


تدور أحداث هذه المسرحية حول شيخ أثيني » يدعى يوكليو وذاعناظ» يحيا 
حياة الفقراء مع ابنته فايدريا ”8126013“. وخادمه الطاعن في السن ستافيلا 
”3الإنام513. ويعثر يوكليو على كنز مدفون في منزله؛ وتبدو عليه أمارات فزع مقيم» 
خشية انكشاف هذا السر لأحد . ولا يعلم الشيخ أن شابا من الجيران اغتصب ابنته 
فايدريا؛ وهذا ما نعرفه من برولوج المسرحية الذي يلقيه الإله الحامي للمنزل .الذي 
يضيف أيضًا أن عم هذا الشاب (لا يعرف بدوره ما فعلته فايدريا)» يطلب الاقتران 
ها لنفسه من والدها يوكليو. نحن إذن الآن أمام صورة حية لحالة الشك التي تستبد 
بي وكليو البائس. وعندما يحضر جاره الشري ميجادوروس 2168200505" [عم 
الشاب ليكونيديس 19021065 الذي اغتصب فايدريا] لخطبة الفتاة» سرعان ما 
تساور يوكليو الشكوك في أن الرجل علم بأمر الكنز؛ ومع ذلك يعلن موافقته على هذا 
الزواج» شريطة ألا ينتظر ميجادوروس من العروس أن تدفع بائنة. وأثناء غياب 
يوكليو يرسل ميجادوروس الطهاة إلى المنزل (منزل يوكليو) لإعداد إفطار الزفاف. 
وعندما يعود يوكليو يطرد الطهاة شر طردة؛ ويبرول حاملاً الكنز ؛ بحثا عن مكان 
آخر آمن لدفن جرة الذهب . لكن عبد ليكونيديس يلمحه . ويفلح أخررًا في 
استخراج الكنز المدفون والحصول عليه؛ ليستبد الأسى بيوكليو عند اكتشاف هذه 
الخسارة الفادحة» ثم يحضر ليكونيديس ليعترف با اقترف من خطيئة مع فايدريا 
ويعرب عن رغبته في إصلاح ما فسدء ظنًا منه أن حزن يوكليو يرجع إلى تعرض ابنتنه 
للاغتصاب. وفي النهاية يزول الالتباس» ويسترد ليكونيديس الكنز من عبده؛ ويوافق 
يوكليو على زواج ليكونيديس من فايدريا ويقدم لما هدية للزواج من الكنزء وهو 
مطمئن البال مستريح الضمير. 

ويعد يوكليو إحدى الشخصيات البارزة في الدراما اللاتينية» فرغم تصويره 
طوال المسرحية في صورة الشخص المفرط في الشك والجشع؛ فقد كان في قرارة نفسه 
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رجلاً مسنًا فقيرّا» فقد صوابه جراء حصوله على ثروة مفاجئة؛ ولا يمكن بأتي حال 
مقارنته بشخصية شيلوك [عند شكسبير في مسرحية "مودي مالطة"] أو بشخصية 


هارباجون “3808م:113“ [فٍ مسرحية "البخيل" عند موليير"] رغم أن هاتين 
الشخصيتين تدينان كثيرًا له في مواصفاتهها. وكما جرت العادة في الكوميديا الحديثة؛ لا 


تظهر أمامنا البطلة ذات الحظ العاثر» ولا نسمع سوى أنينها ونحيبها عندما داهمتها 
آلام المخاض. ومن بين الشخصيات الثانوية أيضًا نرى ميجادوروس وشقيقته يونوميا 
1120113" اللذين يظهران كرما فطريًا وإحساسا بالمسئولية الاجتماعية؛ ما يجعلهما 
على طر سحو اا عات ااردويي الي تغلب عليها. 
الأثرة والأنانية. 


'- مسرحية “الأسرى" 101)زم2© : 


تحكي هذه المسرجية عن شيخ "أيُتولي" 46101130 يدعى "هيجي و" 116810 له 

ابنان ؛ وقبل أحداث المسرحية بعشرين عامًاء خطف أحدهما عبد وغد. وذهب به إلى 
مدينة إليس ”5115“ » حيث باعه لأحد النبلاء» فأسماه الأخير تينداروس 
”5نانةهل1“. واتخذه عبدًا لابنه الصغيرز فيلوكراتيس ”11052165ام“. وحين دارت 
رحى الحرب بين مدينتي آيُتوليا وإليسء وقع فيلوبوليموس ”5ئاهمء1وم110طط“ - 
الابن الثاني يجيو - في الأسر؛ وراود الأول هيجيو في أن يعقد صفقة صفقة تبادل أسرى» 
فاشترى مجموعة من الأسرى الإيليين» كان بينهم فيلوكراتيس وتينداروسء اللذان 
ارتدى كل منهما ملابس الآخر سرّا واتخذ اسمه اسمًا له على أمل أن يرسل هيجيو 
العبد المزعوم فيلوكراتيس (تينداروس متنكرًا) إلى بلاده» للاتفاق على تفاصيل الفدية 
مع سيده. وسارت الخطة بها تشتهي نفسه ورحل بالفعل. لكن من سوء الطالع 
تَعَرّف الأسرى الآخرون لدى هيجيو على تينداروس . ليستبد اليأس بالشيخ النبيل 
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هيجيوء حين علم بأمر الخديعة التي انطلت عليه» فيأمر بإرسال تينداروس إلى العمل 
الشاق في المحاجرء حيث كاد الإرهاق الشديد يفضي به إلى الموت» ويعود فيل وكراتيس 
الحقيقي من إليس (بسرعة تدعو إلى العجب: ولا بد من الاعتراف بذلك ) » ويحضر 
في صحبته فيلوبوليموس والعبد الوغد الذي باع ابن هيجيو الآخر» وينتكشف بعد 
الاستفسار والبحث أن ابن الشيخ هيجيو هو تينداروس» الذي أحضر سريعًا من 
المحاجر لتنتهى المسرحية بالنهاية السعيدة. 

وتحتوي مسرحية الأسرى - كما يليق بعمل كوميدي - على حبكة مثيرة) 
وتحفل بالمواقف الفكاهية الرائعة» لكن قيمتها المتفردة تنطلق من المفارقة الدرامية 
الكامنة في المواقف. وإخلاص الأسيرين لبعضها البعضء والجو النبيل الذي 
يسود المسرحية. 


:- مسرحية التوأمان مينايخموس" زدسداءء 1102 : 


فرّق القدر بين توأمين في الطفولة» حيث اختطف مينايخموس (التوأم الأول) 
وحمل إلى إبيدامنوس كناهتة10أم8» حيث شاء له القدر أن يكون وريثا لثري مسن من 
النبلاء بعد موته. أما مينايخموس (التوأم الثاني) فقد عاش في موطنه الأصلي (مدينة 
سراقوصة 5#ناء5[8 بصقلية ) حتى بلغ مبلغ الرجولة؛ وبدأ رحلة بحث عن توأمه 
الآخر» إلى أن وصل إلى مدينة إبيدامنوس مع عبده ميسينيو 216556810. وأدى 
التشابه الذي لا يستطيع معه أحد التمييز بينههما إلى ١كوميديا‏ الأخطاء» 6ه نزلعتام»ء 
5 . التي تهدد بوقوع عواقب وخيمة؛ إلى أن يلتقيا في نباية المطاف وتنكشف 


ه مس 


حقيقة الأمور. 


ولقد استغلت فكرة الهوية المغلوطة يشكل لافت في الكوميديا الحديثة» هذا لو 
حكمنا على ذلك من عدد المسرحيات التي تحمل عنوان "التوأم” أو "الثنائي" . ولكن 
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تكمن الإثارة في هذه المسرحية - بالأساس - في حبكتها المتقنة غير المتوقعة , وفي 
' مشاهدها الفكاهية أيضًا؛ إذ نرى الأخوين يصرفان انتباهنا من خلال أنانيتهما 
الواضحة:؛ ولكن تم تصوير شخصيات الأدوار الثانوية بعناية فائقة» سيم الطبييب 
الذي استدعاه عم مينايخموس [التوأم الأول]؛ لعلاج الشاب من أعراض 
الجنون المزعوم. 


- مسرحية -الجندي المتشاخر " 5دداده610,1© 141165 


في الخفاء امتلك بير جو بولينيكيس ”81800011065 وهو جندي جبان 
تافه» تتملكه النزوات العاطفية. الفتاة فيلوكو مأسيوم '*22نال5 51111001518“ عن 
طريق الشراء؛ وكانت بالأساس محظية لشاب أثيني نبيل يسمى , بليوسيكليس | 
”5عاءأؤناعاط" كبا اشترى أيضًا عبد الشاب بليوسيكليس المدعو بالايسة 
”213651710“ الذي كان القراصنة قد اختطفوه. وتمكن العبد بالايستريو من 0 
رسالة إلى سسيده بليوسيكليسء الذي كان يعيش آنذاك في منزل صديقه 
بيريبليك: ميق س ”01011105 1ملاع2*“, المجاور لمنزل الجندي. ومن خلال إحداث 
فتحة في الجدار المشترك» تمكن العاشقان من اللقاء سرا. لكن سوء الطالع جعل عبذدًا 
آخر من عبيد الجندي يتلصص في ضوء السماء ليلا من خلال هذه الفتحة. ويشاهد 
فيلوكوماسيوم في المنزل المجاور؛ ما جعل من المحتم إقناعه بأن الفتاة التي رآها هي في 
الحقيقة شقيقة فيلوكوماسيوم التوأم» وهو تصرف يتحقق عن طريق استخدام الفتحة 
السرية في الجدار » وكذا من خلال إجادة الفتاة لدورها المزدوج. 


وني النهاية يتم إقناع الجندي بأن يفقد اهتمامه بالفتاة فيلوكوماسيوم » عن 
طردِ إخباره بشائعة مفادها أن زوجة جاره قد وقعت في غرامه ؛ ولذا سمح للغتاة 


دجاه 


بالرحيل مع القبطان المزعوم في سفينته [في الحقيقة تنكر بليوسيكليس في هيئة قبطان] 
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؛ وقد زعم هذا القبطان أن أم الفتاة هي التي أرسلته لأداء هذه المهمة. بينما كان 
الجندي نفسه مشغولاً بمواصلة علاقته الغرامية الجديدة» فيدخل منزل جاره » وهناك 
يتم القبض عليه ويُهدّد بعقاب عنيف لا قبل له به » يوقع على الزناة حين| ينتكشف 
أمرهم. وحينا يتبدى خوره وجبنه للقاصي والداني يتم العفو عنه بعد أن يقدم 
اعتذارًا مهيئا. 

ونرى في هذه المسرحية التصوير العبقري للجندي الأحمق وصاحبه الطفيلي 
الماكرء والشخص الأعزب الكريم بيريبليوكتومينوس» فضلاً عن قوة المسرحية كلهاء 
الأمر الذي يعوضنا عن أوجه القصور فيهاء مشل عدم احتمال وقوع عدد من 
الأحداث » والجهل الاستثنائي من جانب الجندي بظروف جاره الأسرية؛ وكذا 
حقيفة أذ الو ضوعيق الرفسين- وغياحيلة الفح الثرية فى الخذان» وحيلة الزمنالة 


الغرامية الوهمية - يبدوان غير مترابطين معًا وبعيدان عن الاتساق . 


”- مسرحية “منزل الأشباح" نأندااء51ه11 
تغيب ثيوبروبيديس الشيخ الأثيني النبيل عن مدينة أثينا ثلاث سنوات منشغلاً 
بأداء أعماله. عاش نخلالها ابئه فيلو لاخيس معربذا ماجنا بمساعدة خادمه ترانيوء 
لدرجة أنه اضطر لاقتراض أموال من مراب» حتى يشتري بها ثمن إعتاق محظيته 
فيليهاتيوم الرقيقة المخلصة وتحريرها من ربقة العبودية. وفي حفل شراب سيج 
شقين وصديقهم| كاليداماتيس ومحظيته ديلفيوم أمام المنزل» يتعكر صفو الجميع 
ويتوقف مرحهم» حين يصل العبد ترانيو بأخبار تقول إنه رأى ثيوبروبيديس في الميناء. 
ويتولى ترانيو ترتيب الأمورء فيدخل المعربدين في المنزل على عجل ويغلق الباب» 
وعند وصول ثيوبروبيديس» يبث ترانيو الفزع في نفسه بادعاء أن المنزل مهجور 
ومسكون بالأشباح. وتتعقد الأمور مع وصول المرابي للحصول على مستحقاته؛ 


اانا 


وسرعان ما يتفتق ذهن العبد الماكر عن كذبة تلو الأخرى. فيدعي أن فيلو لاخيس 
اقترض المبلغ لشراء منزل آخرء وهو منزل جارهم الجنب.. ويريد ثيوبروبيديس أن 
يعاين هذا المنزل» الذي تم شراؤه؛ وهنا يظهر ساكنه في الصورة؛ ويفلح ترانيو أن 
يجعل ا حوار مُلِغْزّا في مشهد يضح بالفكاهة. ويكتشف ثيوبروبيديس في النهاية - لا 
محالة - أنه دع؛ ويضطر ترانيو للتهديد بحدوث مصيبة؛ إذ يلوذ بالمذبح في الوقت 
المناسب» ويتمكن بمكره الفطري وصفاقته المعهودة أن ينجو بنفسهء حتى وصول 
كاليداماتيس متوسلاً إلى ثيوبروبيديس أن يعفو عن العبد. 

وربما يكون ترانيو» العبد الذي لا سبيل إلى كبح جماحه ولا تنتهي الحيل من 
جعبته؛ هو اللوحة الأكثر بسجة في الكوميديا اللاتينية «للعبد الماكره. أما الصور 
الأخرى فقد رسمت بعناية فائقة: الشبان المبذرون للشباب المستهترين» والفتاة 
الرقيقة فيليهاتيوم» وخادمتها العجوز الخبيرة بالحياة والبشر سكافاء وثيوبروبيديس 
الشحيح المقترء والجار سيمو الكريم الودود. وكذا المرابي» وتعد حبكة المسرحية 
واحدة من أروع الحبكات وأفضلها ترابطًا عند بلاوتوس. 


: 1010625 مسرحية "الحبل"‎ -١ 


تحكي ال مسرحية عن شيخ أثيني نبيل يسمى دايمونيس ”128010865“ 
اختطفت ابنته في طفولتهاء وأنفق كل ثروته على أفعال الجود والسخاء. وظل يعيش 
بمفرده في مكان بعيد متواضع؛ في كوخ على الشاطئ الأفريقي بالقرب من مدينة 
قوريني ”1626/إ0. وكانت ابنته» التي تحمل الآن اسم بالايسترا ”هناوعة521" » 
تعيش في كنف القواد لابراكس ”120535“ الذي أحضرها معه إلى قوريني. ثم يقع 
شاب أثيني يسمى بليسيديبوس لامم8165101 في غرام الفتاة» بل إنه دفع جزءًا من 
ثمنها للقواد لابراكس. وحاول هذا القواد الهرب مع عبيده إلى صقلية» لكن سفينته 
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تتحطمء وتصل الفتاة بالايسترا مع وصيفتها إلى الشاطئ بالقرب من كوخ الشيخ 
دايمونيس» وتلوذ بكنف المعبد المجاور للكوخ. ويواصل القواد لابراكس السباحة إلى 
الشاطئ. ويحاول القبض على الفتاة ؛ لكن الشيخ دايمونيس يسبغ عليها حمايته» إلى أن 
يصل الشاب بليسيديبوس ويقتاد القواد لنتم محاكمته في مدينة قوريني. ويصطاد 
جريبوس ”105م011'' » عبد دايمونيس » بشبكة صيده صندوقًا يعتقد أن به كنرًا وكان 
هذا الصندوق ملكا للقواد » وكانت بداخله لعب بالايسترا عندما كانت طفلة؛ 
فيكت شف منها أنها ابنة الشيخ دايمونيس » ولذا يمكنها الزواج من 
العابي بلسي سن 

إن مشهد الأحداث الريفي » وقصة العاصغة؛ وتحطم السفينة» واكتشاف 
الكنز» والنبرة الأخلاقية المرتفعة نسبيا في المسرحية بأسرهاء تجعل من مسرحية 
"الحبل" واحدة من أروع نماذج الكوميديا الحديثة وأقواها . وربما يمكن أن نعدها 
واحدة من أكثر المسرحيات رومانسية عند بلاوتوسء على اعتبار أن هذا المصطلح لا 
يعني بالضرورة الاهتام المفرط بعاطفة الحب؛ ذلك أن معالجة موضوع الحب كانت 
في حقيقة الأمر فكرة نمطية مستهلكة. 

ولا يفوتنا أن نلحظ أن مسرحيات بلاوتوس الأخرى. تُعد دراسات ساخرة 
في ممارسة الفسوق والمجون, اللذين نراهما في مسرحيتي "التوأمتان باكخيس" 
و"الأحمقى". والتصوير المفعم بالحيوية للقواد باليو “821110" في مسرحية 
"بسيودولوس" وهي صور تقف على طرفي نقيض من المسحة الأخلاقية في مسرحية 
"ثلاث قطع من النقود' 11810111!22105» فضلاً عن العرض الأكشر تسلية لشخصية 
المخادع في كل أعمال بلاوتوس. ومن الواضح أن مسرحية "إبيدكو بس" 5ناء11م8 
تُعد من أفضل مسرحيات المؤلف؛ إذ تنطوي على حبكة واضحة التعقيد. ونرى 


عو 


مشهدًا مؤثرًا في مسرحية "الحمير" 45102512 » حيث ينجح تاجر ماكر في إفشال 
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خدعة اثنين من المحتالين. أما مسرحية "كاسينا" 085188 » فهي مسرحية رائجة 
تتضمن خروجا عن المألوف في الانعدام الفج للاحتشام في مشاهدها الختامية. وتعد 
مسرحية "علبة الحلي" 01516113113 مسرحية زاخرة بالعواطف غير المعتادة [كوميديا 
عاطفية عاض ةئ11:0تقآ 00176016]. وتفتتح مسرحية "كو ركوليو " 0010100110 بمشهد 
رائع؛ يظهر فيه العاشق وهو ينادي على محظيته في تباشير الصباح. وفي مسرحية 
"التاجر" نرى أبَا ينافس ابنه في مغامرات الحب. وهي مسرحية عبقرية» رغم افتقارها 
إلى بصمات بلاوتوس المعهودة. وتتفرد مسرحية "الفارسية" 26852 بظهور فتاة حرة 
بالمولد على خشبة المسرحء ورغم أنها تلعب دور ابنة الطفيلي؛ فإنها تتمتع بكبرياء 
واعتزاز بالنفس يتنافيان تمامًا مع سلوكيات المحظيات المعتادة. وتنطوي مسر حية 
"القرطاجي الصغير" 310115 على صورة لا تحظى بالتعاطف للقرطاجي» وتكون 
ملاحظاته باللغة البونية (أو ربما اللغة البونية الزائفة]" التي يسيء العبد تفسيرها 
بشكل فكاهي ساخر - دون شك - تدين بالكثير إلى المترجم اللاتيني. وتعد مسر حية 
"ستيخوس" 05ا25)101 إحدى المسرحيات القليلة التي ترجمها بلاوتوس أو نقلها عن 
مناندروسء. وهي تنتهي مثل مسرحية "الفارسية" بحفل شراب يشارك فيه العبيد. 
وأخيرًا تتناول الشذرات المتبقية من مسرحية "الحقيبة" 1213نا1/ا مصير شاب من 
أصول نبيلة» ألقي في العراء وهو طفل صغير واضطر إلى العمل بوصفه أجيرًا لأداء 
عمل يدوي شاق. 
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الفصل الثامن 
بلاوتوس ؛ معالجة الأصول التي نقل عنها . 


لم يكن بلاوتوس - مثله في ذلك مثل معظم أو كل كتاب الدراما الرومان - 
كاتبًا يبدع من بنات أفكاره نصوصًا مسرحية أصلية كثيرة ؛ لكنه طوع الدراما 
الإغريقية للذوق الروماني. وليس بين أيدينا دليل لا يدع مزيدًا لمستزيد» على أنه 
استحدث حبكة بعينها أو شخصية , أو أدخل على الأصول التي نقل عنها تعديلات 
تظهر القدرة البناثية . ويندر أن نرى مشهدًا واحدًا بين مئات المشاهد يمكن نسبته 
بيقين إلى وحي جياله المستقل . لكن أصالته تعلن عن نفسها - بادئ ذي بدء - في أنه 
حصر نفسه في مجال واحد » هو ترجمة نصوص الكوميديا الإغريقية الحديثئة ؛ كما 
تتبدى الأصالة في المقام الثاني في اخحتياره المسرحيات لتطويعها والنقل عنها ؛ وفي المقام 
الثالث كانت تتبدى في فهمه الفطري لمتطلبات الذوق العام وللقيود التي يجب أن 
يعمل في ظلها ؛ بل وقبل كل ذلك . في تمكنه من اللغة والأوزان الشعرية والفكاهة 
والاستعارة والمحسنات الريطوريقية وحضور البديهة . 

وهو ني تقيده بمجال واحد من مجالات الدراماء ضرب مثلاً سار على بجه كل 
كتاب الدراما اللاحقين تقريًا . لكن إذا تحدثنا عن اتساع الاهتمامات والقدرة على 
التجديد؛ فلم يكن لبلاوتوس أن يقف على قدم المساواة مع أبناء جيله » سيم نايفيوس 
وإنيوس .» إذ إنه حصر نفسه في دائرة الكوميديا » ليس لافتقاده إجادة الأسلوب 
التراجيدي [لنلاحظ مثلاً لغته البلاغية الراقية في مسرحية "الأسرى"] . لكن - إذا 
صح القول - لأن الكوميديا كانت في ظنه المجال الذي يمكنه أن يحقق فيه النجاح 
الأعظم. وإذا تم الحكم عليه من مجمل أعماله في ضوء الاعتبارات العملية [ نرى 
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هوراتيوس يتهمه بأنه مرتزق من مفرق الشعر إلى أخمص القدم ]» يبدو على الأقل أنه 
كان يفتخر بعض الشيء بما أنجز؛ إذ إنه يخبرنا أنه توج هذا الفخار بمسرحية 
"إبيديكوس" » ويضع شيشرون على كاتو ”03:0“ تأكيده أن بلاوتوس كان شديد 
الإعجاب بمسرحيتيه ''بسيودولوس" و"الأحمق"" . فهذه المسرحيات المفضلة لدى 
بلاوتوس » تحظى بميزات معيئة عامة : تعقد الحبكة » كثرة الحيل والمكائد أو وفرتهما ». 
تقلبات الأقدار وصروفها ء والحوار النابض بالحياة» وتنوع البحور الشعرية والتدفق 
والسخرية » وهي ميزات تغلب في حقيقة الأمر على معظم أعماله » كا أنها حين| تجتمع 
معًاء تفرز نتيجة مختلفة عن الأعمال المتبقية لكل كتاب الدراما الأقدمين . ولككن لم 
يصلنا ثبىء عن مدى اتساع الخيارات أمامه ليغرف من بحر الأصول الإغريقية. ومن 
المثير أنه يبدو زاهدًا في نقله عن مناندروس. فربا لا يزيد ما نقله عن ثلاث مسرحيات 
من بين الإحدى وعشرين مسرحية المنسوبة إليهء بين| نقل ترنتيوس أربع مسرحيات 
من مجمل أعماله الستة. ويبدو أن بلاوتوس كان يسعى لتحقيق حيوية الحبكة وقوتها» 
ووفرة المواقف المزلية . وم يكن اهتمامه منصيًّا على الفكرة والشخوص (نوع 
الشخصيات) التي جذبت ترنتيوس لمسرحيات مناندروس . ويندر أن نجد مسرحية 
لبلاوتوس لا تنطوي على مشهد من الهزل الصاخب. وربما لآ نعرف سوى النزر 
السو م 7 وذوقه إذا لاحظنا الموضوعات والقضايا التي أدخل عليها تعديلات 
أو يعتقد أنه غيرها » من عنوان المسرحية الأصلية . فمن مسرحية لفيليمون بعنوان 
"الكنز" 5نزنا18652 التي تقف على حافة الدراما الأخلاقية » ترجم بلاوتوس' 
مسرحيته "ثلاث قطع من العملة" [العنوان اللاتيني ني الواقع من عنديات 
بلاوتوس] » ويعد المشهد الأروع فيها - من وجهة نظر بلاوتوس - هو المواجهة بين 
المحتال (الذي يؤْجّر مقابل ثلاث من المينات) والرجل الذي كلفه بذلك . وتتمتسع 
مسرحية "الحبل" [ المترجمة عن مسرحية مجهولة لديفيلوس ] ببعض جوانب التميز 
التي تشد اهتمامنا : اختيار المنظر غير المألوف المتمثل في الشاطئ الأفريقي البعيدء 
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ورومانسية القصة التي تدور حول تحطم السفينة واكتشاف الكنز , ونبايتها المنطقية 
وي لع ا ا 

تيني "الحبل" » يظهر أن من تفتق ذهنه عن هذا العنؤان قد رأى أن المشهد 
ال ا رد ل ب وي 
5نام 6:1 في نزاعهما على امتلاك الكنز . وقد ترجمت مسرحية "ستيخوس" عن إحدى 
مس رحيتين تحملان عنوان "الأخوان" لمناندروس؛ وقد وجه إليها انتقاد شديد ؛ لأن 
أجزاءها الثلاثة مترابطة وتفتقر للاتساق مع بعضها البعض : فالجزء الأول يدور 
حول الزوجات المخلصات الوفيات ء أما الجزء الثاني فيعكسن قصة الطفيلي اليائس 
خائب الرجاء . وأما الجزء الثالث فيدور حول حفل شراب العبيد ؛ فبينما نرى أن 
الشاب الفذ "أنتيفو" هو القاسم المشترك على الأقل في الجزأين الأول والثاني » يظهر 
ذوق الكاتب الروماني في تعديل عنوان المسرحية » ولا يظهر العبد المرح "ستيخوس" 
سوى في الجزء الثالث. 

ويتجلى المصدر الواضح ء بالنسبة لكاتب درامي لا هيدف سوى إلى إمتاع 
المشاهدين البسطاءء في الإفراط في الفحش . وني الواقع كان من الصعوبة بمكان على 
كتاب الكوميديا الأقدمين ألا ينصاعوا لهذا الإغواء. ولذا نرى مسرحية "الخصي" - 
وهي أساس شهرة ترنتي نتيوس لدى العامة - تحتوي على المشهد الجنسي الأكثر إثارة 
وروعة في الدراما اللاتينية . ومن الواضح أن مسرحية "كاسينا" - التي كانت 
المسرحية الوحيدة التي عرضت مرة أخرى بعد وفاة بلاوتوس - هي الوحيدة بين كل 
أعماله التي تة تقف عا لى مسافة بعيدة عن الاحتشام واللياقة إلى أبعد تقدير . وفي حقيقة 
الأفر فإننا نرى عند بلاوتوس فحسًا كثيرًا يثير تساؤلنا عن عدم وجود مزيد من 
الخلاعة عنده . ومن الواضح أن الدولة لم تفرض حظرًا مطلقا في هذا الصدد ء مثلما 
كانت تفعل فيهما يخص النيل من سمعة الأشخاص واهجاء السياسي. وقد تتغير - دون 
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شك - الرؤى من عصر لآخرء إزاء ما يُعترض عليه وما يُقبل . ولقد صدمت مشاعر 
ناشري عصر النهضة من مسرحيات مثل "التاجر"*"؛ حيث يظهر أب وابنه وهما 
يتنافسان على كسب ود فتأة من طبقة العبيد» وقد يبدو موقف كهذا للقارئ المعاصر 
مجرد تنويعة مثيرة ورائعة من موضوعات الكوميديا الحديثة » و تحظى بعض مشاهد 
المسرحية بالحاذبية والتألق» رغم كونها مأخوذة مباشرة من الأصول الإغريقية » وتخلو 
من فجاجة التعبير . لكن ما سبب قلة المشاهد عند بلاوتوس ؟ على غرار المشاهد 
الختامية من مسرحية "كاسينا" التي تبدو ذات مسحة إيطالية » وتذكرنا بأعمال 
أوفيديوس وبترونيوس *1115امكاءع8" , وأبوليوس ”نااك 1نامة' . ويبدو أن الرومان 
في واقع الأمر كانوا شديدي الحساسية بالنسبة إلى موضوع الجنسء وأن الذوق العام 
كان يفرضى قيوده الخاصة. ولابد أن نتذكر أنه كان يوجد سيدات بين المشاهدين . لا 
الموظفون العموميون فحسب. ولا يتم استنتاج البرهان على أن هناك عددًا بين 
الرومان لا يؤيدون - على أية حال - المشاهد الإباحية» من افتخار الكاتب الواعي 
بالمسحة الأخلاقية الراقية في مسرحية "الأسرى" فحسب  -‏ ذلك أن الشعراء يجدون 
مسرحيات قليلة من هذا النوع الذي يظهر الأخيار في صورة أفضل » - ولكن يتبدى 
البرهان أيضًا في حرصه على ألا يغامر مطلقا بروح الفكاهة التي قد تنال من شرف 
امرأة منحدرة من أصول حرة . 

وتقوم كل النظريات»ء التي تديسبٌ لبلاوتوس قدرة مستقلة على بناء الحبكة؛ 
على افتراضات محضة . ويتجلى أحد التعديلات القليلة التي أدخلها والتي لا يخامرنا 
فيها شك - كم يخبرنا ترنتيوس - في مسرحية "الذين لاقوا نحبهم معَا" 
65 و وهي كوميديا لديفيلوس » التي حذف بلاوتوس مشهذدًا 
من أصلها اليوناني » أو قام باختصاره » عندما اقتبس هذه المسرحية تحت عنوان 
"الحخالكون معا" 0216065 تضدده0). 
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وينسب ترنتيوس هذا الحذف إلى « إهمال » بلاوتوس» وقد يكون تفسيره هذا 
مقبولاً لو فسرناه على أنه يعني أن بلاوتوس لم يضع لنفسه معيارًا معينًا فيها يخص أمانة 
الترجمة - أي أنه نقل ما يروق له وترك ما لا يريده . وربما تكون الملاحظة الواردة في 
برولوج مسرحية "كاسينا" التي تفيد أن الشاب النبيل لن يظهر في المسرحية» بسبب 
أن بلاوتوس حطم الجسر الذي كان سيعود الشاب عن طريقه إلى أرض الوطن ء ربا 
تكون مجرد طريقة فكاهية للقول إن الحبكة [ حتى في النص الأصلي الإغريقي ] لم تكن 
تسمح لهذه الشخصية بالظهور . وهناك دليل قوي على التوسع في مشاهد معينة يتمثل 
في إضافة شخصية من المخزون الكوميدي » هي شخصية « الذي يرغب الناس في 
دخول المسرح » 221065 . ويعد المونولوج الذي جاء على لسانه عن القَيِّم على شكون 
الثروة في مسرحية "كوركوليو" إضافة - دون شك - من بلاوتوس أو من كاتب 
لاح . وما جاء على لسان القيم هو وصف لروما لا علاقة له بالحبكة . ويقتصر 
تأثيره على الترفيه. ويمكن أن تُنسب لبلاوتوس الفقرات الطويلة باللغة البونية في 
مسرحية "القرطاجي الصغير". ومن المفترض كذلك أن بعض مشاهديه تعلموا هذه 
اللغة أثناء فترة الحرب ضد هانيبال , وربما جرى توازن بين هذه الإضافات عن طريق 
ثابت لأي مسرحية » كما أن بعض المسرحيات كان حجمها ضعفى المسرحيات 
الأخرى]؛ وببذه الطريقة قد يكون بوسعنا أن نفسر حذف (أو تقليص) مشهد 
الاختطاف في مسرحية "الهالكون معا" . ولا نستطيع رجمًا بالغيب أن نقدم دليلاً على 
إعادة صياغة حبكة المسرحية . وربها كانت مسرحية "ستيخوس" - في أغلب الظن - 
هي أكثر مسرحية إثارة للشكوك . فهي مسرحية ذات أجزاء ثلاثة تبدو مقطوعة 
الصلة ببعضها البعض . ولكن إذا كان بلاوتوس قد عاود صياغة هذه المسرحية 
صياغة جذرية (أو دون عناية) » فكيف لنا أن نفسر الدقة التي تم عن طريقها رسم 
الأدوار لتتداخل مع بعضها البعض . لدرجة أن طاقًا من ثلاثة نمثلين كانوا قادرين 
على أداء المسرحية برمتها؟ 
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لكى نقر لبلاوتوس بتميز حبكاته وشخصياته » يجب أن نجد له مبررًا ينطلق 
من أنه اختار وترجم مسرحيات تحظى بهذه الحبكات . وتتمثل هذه الشخصيات في 
"ألكمينا" ذات الحظ الوافر من الكبرياء وعزة النفس » ويوكليو الغريب امثير للشفقة 
» الذي لم تجلب له الثروة سوى البؤس والشقاء » ومشهد الوداع الرائع المؤثر في 
مسرحية "الأسرى" . والخيل الماكرة والمواقف المزلية والشخصيات الفكاهية في 
مسرحيات "التوأمان مينايخموس" , و"الجندي المغرور" » و"منزل الأشباح" »فكل 
هذه الأعمال قد انتقلت إلى عالم الأدب بفضل بلاوتوس.ء لكنه لم يكن مبدعها الآأول. 


ورغم ذلك فد نجنح تمامًا إلى الخطأ إذا اعتبرناه مترجمًا لا أقل ولا أكثر. فهو - على 1 


أية حال - قد نسج على منوال النصوص الأصلية (بحرفية لا ينكرها إلا جاحد) . 
ويندر أن تخلو أعماله من نفثة روحه وبصمته الخاصة . ودون أن تنسب له بالضرورة 
أي تعديلات بنائية؛ يمكن أن نعترف أنه أطلق العنان لقلمه ليدون فكرة متجانسة 
متسقة» بغض النظر عن القضية الأساسية للمسرحية . إذ إنه أسهب وتوسع في النص 
اللاتيني للحوار الذي دار بين "سوسيا" والإله الذي تمشل في صورته في مسرحية 
"أمفيتريو”» وهذا بكل تأكيد أطول مشهد في كل مسرحياته :رغم أنه في المجمل 
عبارة عن مزح وسخافات - لكن أين المسحة الرومانية ؟. تتجلى تلك المسحة في 
الصراع بين فتوة يستأسك على ضححيته ( وأنامة 0ق ,كة5ألام ا أنأنا أ5ء 512 51 
1 - .لو كان التزاع هو الذي قادك إلى هذا المكان » فإنني سأنال الكثير من 
العتاب) » وهو مشهد تفوح منه رائحة شوارع روما الحافلة بالنزاع العرقي» مثل 
المشهد الشهير في المقطوعة المجائية الساخرة الثالثة ليوفيناليس "107600115" . 
أما ما نسبه الرومان أنفسهم لبلاوتوس فهو التمكن من البحور الشعرية 
والحوار وروح الفكاهة . فلقد كتب على شاهد قبره”عندما مات انتحبت عليه بحور 
الشعر نحيبًا تخطى الحدود والمقاييس”. أما بالنسبة للحوار فيرى فارو أفضليته على 


كتاب الكو ميديا ال ومان » وقال عنه آيليوش ستيلو ”5)110 ولاأاعه" : * إذا 
0 م رو و - وس 1 6 


جاز لربات الشعر التحدث باللاتينية » فلن تتحدث سوى بلاتينية بلاوتوس “. 
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ويعترف هوراتيوس وهو يغبطه على تفوقه أن الرومان كانوا مهيئين نفسيًا للثناء على 
أشعار بلاوتوس وفكاهته. أما شيشرون فيضع عبقرية بلاوتوس على قدم المساواة مع 
عبقرية الكوميديا اليونانية القديمة؟ بل إننا نرى سيدونيوس أبوليناريس 51001105“ 
“لمهم 1!دوة. يتجاوز ذلك بالقول إن بلاوتوس تفوق على الإغريق » في حين اعتاد 
جيروم أن يوامي نفسه بعد كل ليلة يذرف فيها دموع الندم على ما اقترف من خطايا 
وذنوب » بقراءة أعمال بلاوتوس . ويصعب أن نصدق أن هناك أحدًا قد يلجأ لقراءة 
مسرحيات مناندروس لينشد مثل هذا السلوان . وحتى إذا فرضنا أن العديد من 
فكاهات بلاوتوس ونكاته منقولة عن الأصول الإغريقية » فلا بد من الاعتراف بأنه 
ليس من الصعب إفساد المرح والنكات أثناء الحكى والسرد . ولم تكن حيوية أسلوبه 
ومبجته لتحققان مع وجود أي «إييام غامض؛ '”2ذاهعع 111ل هلهوط0 في الترحمة . 
فعندما تعتمد الفكاهات على التورية اللفظية [ كيا هو الحال غالبًا ]» وهو أمر تمكن 
فقط في اللاتينية » أو على تلميح ما إلى موضوع بعينه ليس له معنى خخارج إيطاليا»؛ 
فلابد أن نتفق في هذا الصدد على أن الاستحقاق الكامل هذا التميز يجب أن يكون من 
نصيب الكاتب اللاتيني . 


ولا تُظهر شذرات كتاب الدراما الأوائل ما يرقى إلى تنوع بلاوتوس في بحور 
الشعر [رغم أننا يجب أن نندم دومًا على أن الزمن لم يمهل نايفيوس]» وكذلك لا يبدو 
أن هناك من الكتاب المتأخرين من ينافس بلاوتوس في هذا المجال . ففي مجال تطوير 
الكوميديا في شقها الموسيقي » فلا بد أن بلاوتوس اعتمد - بعض الشيء - على تطور 
المواهب والقدرات الموسيقية في روما . ودون المبالغة في وصف مهارة بيليو ”وذزاء5'» 
الذي لعب الدور الرئيسي في مسرحية "إبيديكوس" [ الذي لم يحز فيا يبدو رضا 
بلاوتوس] . أو مهارة ماركيبور ”81351007" » عبد "أوبيوس" 5لاأمم0 الذي عزف 
موسيقى مسرحية "ستيخوس". ربما نتفق - على الأقل - على أن طريقة هؤلاء 
المبدعين لم تكن نتاج عشية أو ضحاها. ومن المثير أن نلاحظ أن تأثيرات البحور 
الشعرية كانت وافرة الثراء بشكل خاص في المسرحيات التي ألفها بلاوتوس إبان 
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ذروة نضجه أو إبان شيخوخته؛ بين) نجد أن مسرحيتي "الحمير" و"التاجر" اللتين 
تغلب عليهما البساطة الواضحة ‏ في البنية الوزنية , يعتقد أنهم| لأسباب أخرى 
544:1 مم ,81.6.0 ,زه ثعاءدا2آ] تنتميان إلى الأعمال المبكرة. أما مسرحية "الجندي 
المغرور" التي هي بسيطة أيضًا في أوزاءها الشعرية » فيظهر من خلال الإشارة إلى 
سجن نايفيوس أنها من بواكير أعمال بلاوتوس. ومن ناحية أخرى » نجد أن مسرحية 
"علبة الحلي" - التي تحتوي على إشارة للحرب ضد هانيبال » التي كانت رحاها تدور 
آنذاك [ لكن من الواضح أن الحرب كانت تقترب من خبايتها] - تظهر نطاقاً واسعًا 
من تأثيرات البحور الشعرية , بينم! تظهر مسرحية "كاسينا" , غير معروفة التاريخ - 
رغم المسحة الفنية المميزة للمؤلف - أن التنوع فيها كان بصورة استئنائية 
وقد اعترف النقاد الأقدمون بسرعة تدفق الحوار وحيويته ونقاء الأسلوب؛ 
غير أننا لا نعول كثيرا على شهادة الأقدمين وحدهاء ففي متناولنا عشرون ألف بيتٍ 
عابقةٍ بالدكهة اللاتينية» تغطي كل موضوعات الكوميديا على أوسع نطاق : الهزل 
الماجن . وحفلات الشراب والعريدة » وعلاقات الحب . والبذاءة » والحكمة الوافرة» 
والفلسفة العامة . فا الذي يمكن أن يكون أكثر تأثيرًا من مخاطبة عدو بعبارة "قطعة 
من كومة روث" ؟ وأين نرى مباهج الحب ونشوته وهي تصور بشكل يفوق في 
روعته كلزات فايدروموس 020201005ع2ط6" ؟ : 
1115ل 01791135 5151 ر5عع2؟ 28يوع7 أمدءع126 3ناذ أطاك 
: 0م 5161 ,821125ئام 5101 ر5ع] لكالا أطأد ر5ع05م20 أطزو 
5110111 010100 أصوءع2! عناوذأتناق أطأذ ,رعقع10لاما اممعمتاوطة 1ل تدبال 


نأو 


« دع الملوك يحظون بحكم ممالكهم, والأثرياء ينعمون بشروتهم؛ والشرفاء 
بشرفهمء والفضلاء بفضلهم.ء والمحاربون بقتالهم ومعاركهم؛ ما داموا يكفون 
عن إضهار الحسد لي» ودع كل شخص يحظى با ملكت يداه.» 
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ولا تدوم هذه اللحظات طويلاً - فهناك على الدوام في الخلفية المشاهد الساخر 
الذي يوضح ويكشف حماقات الحب - فهذه هي الدراما اللاتينية. ونرى 
بسيودولوس في لحظة انتصاره يقف دقيقة حدادًا على فكرة عبث الرغبات 
الإنسانية قائلاً : 
لول 122]61زناء 01100 0110111 ,5120105 أنا متاكلا كلالاراكء5 182110 ]اناك 
.1 00551171015 )51 12113 118 1010 أ025ا0 ركلط20 5نالازتاعم 
الاعلاء 106 2010 رز 5لالاتلاعم 9أل1ع122 تلإنال 05ات أ تمه قاتاعء 


1111113 ألممع0861 12015 أنا رت0105ل مأ عنان)ت ع12605 كا 
«فنحن الحمقى لا نعرف أننا وجدنا عبثًا وبلا طائل » وأن ما ننشده لأنفسنا 
ونتحرق شوقًا إلى امتلاكه زائل» كما لو كان بوسعنا أن ندرك الأمر كله. فنئحن 
نترك ما سعينا إلى نشدانه دون روية؛ أما هذا الذي ينتج سواء في العمبل أو في 
الحزن والأسىء فهو أن الموت يسلبه منا دون أن نشعر.» 
ويبدو هذا المعنى في مزاج الساخر الروماني الرزين وعينه على قرص الشمس » 
حين يقول: 
5ع نام ,01181016162 ,5113 010111 
2 ورؤععوعع هاعء العام همه اتمعدطه ,كسس ترعدنان 
« فإن ما ننشده من أناقة وعطر عند الفتيات» 
'تسلبه منا الشيخوخة التى تدهمنا على حين غرة.» 
ولا بد أن هذه الملاحظة المهيبة قد لقيت استجابة سريعة حتى في قلوب القساة 
من المشاهدين ؛ لكون الإنسان ينتقل بسهولة من حالة شعورية إلى ما يناقضها تماما . 
ونرى هذا الخلط بين الفكاهة والرزانة في مواضع أخرى في الدراما الشعبية اللاتينية . 
لكن بسيودولوس لا يبقى دومًا عل مثل هذا السمو حين يقول : 
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100001 تالناكمه! أء نائل "تكلم ! ممناأقطم هكم الام أكء 15 غ52 تدا 0ع5 
« غير أننى لست قانعًا ببذه الفلسفة ! لأننى أتحدث بإسهاب طول الوقت.؟ 


ويمكن لكل صاحب رأي أن يتعرف عند بلاوتوس على القدرة على الإضحاك 
”1ه ؤذلا“ التي كان يوليوس قيصر يرى افتقار ترنتيوس إليها ء فالأكثر إثارة إذن 
يتجلى في تكرار الملاحظة الجادة من حين إلى آخر؛ وعادة لا تنتهي هذه الملاحظة 
بالسخرية. وهناك ما هو أكثر من جرد كوميديا الموقف أو السخرية » وهو ما كان 
مطلوبًا لكي يدفع ليسنج ”55188م]“ ”“يمتدح مسرحية "الأسرى" بوصفها « أروع 
وأدق ماغرض على خشبة المسرح من مسرحيات». ولاش ك أن وداع تينداروس 
لسيده وصديقه الذي ذهب من أجله إلى الخطر المحيق » إنما هو خاصية أو مأثرة تؤثر 
فينا بنفس تأثيرها في هيجيو الأمين لدرجة لم يستطع معها مغالبة دموعه التي تظفر 
بإعجابنا. وعندما يكشف الرجل المسن الخديعة » لم يكن أمام تينداروس سوى تقبل 
العقاب المتوقع كاملاً » جزاءً على كذبه النبيل » ويواجه الموقف بروح تليق بروح 
العسكرية الرومانية: 
"فلو أنه حنث بوعده ولم يرجع وقدر عل الموت على ثرى 
هذه الأرض» 
فلااضير في ذلك . إذ سأحافظ على مآثري للأبد لتبقى بعد 
موي مشرقة خالدة ؛ ا 
فققد أنقذت سيدي من العبودية ومن براثن العدوء واستعدت 
له حريته 
.ليرعى والده وبيته ؛ بعسد أن تقطعست به السيل » فوهبت 


حياتي» لأنقذ بها حياة سيدي." 1 
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الفصل التاسع 
السمات العامة للتراجيد يا الرومانية 


هناك اعتقاد واسع النطاق مؤداه أن التراجيديا لم تحظ مطلقًا بشعبية أو رواج في 
روماء وما من دليل نسوقه على صحة هذا الاعتقاد أكثر من طرفة وردت في برولوج 
مسرحية "أمفيتريو" وهي تقول : سأقص عليك حبكة هذه التراجيديا ... ماذا ؟ 
أتقطب جبينك لقولي إنها ستكون تراجيديا ؟". وربم| تتمثل الأسباب الحقيقية لرواج 
هذه الرؤية المعاصرة في أنه لم يصلنا من عصر الجمهورية سوى شذرات تراجيدية 
قليلة » وأن الأسلوب الريطوريقي لهذه الشذرات يجعلها لا تروق كثيرا للذوق 
المعاصرء سيم| عند مقارنتها - كما نفعل أحيانًا - بالنصوص الأصلية التي كتبها 
أساطين الإغريق العظام. ولا بد أن نتذكر - على أية حال - أن التراجيديا الرومانية 
ظلت تُعرّض لفترة تزيد على ماثتي عام » وأن الرومان اعتبروا إنيوس » وباكوفيوس » 
وأكيوس من كتَّاب التراجيديا العظام » وأن العامة كانوا يعرفون أعمال إنيوس 
التراجيدية حق المعرفة» لدرجة أن بلاوتوس تندر بسخرية على أسلويها » وأن ما يزيد 
على سبعين عملاً وصل إلينا» من إنتاج ثلاثة كتسّاب فقطء وأن جمهورًا غفيرًا - في 
زمن شيشرون - كان يحضر العروض التراجيدية بشغف واهت|م » وأن بعضهم كان 
يعرف كلاسيات المسرح جيدًا » لدرجة تجعلهم يعرفون نوع العرض واسمه من أول 
نغمة تعزف على الناي؛ ويحكى أن أحد الممثلين نسى المشعرة [ عبارة أو كلمة في 
الترسية تعر امكل بآن دونه قاللديق قد تان ] . (أوس المديك عدا عجان 
دوره)» فردد الجمهور المكون من ١7,٠٠٠‏ مشاهد عبارة : «أماه » إنني أتوسل إليك 
6 ”0لأعممة عا ,تعخهام" .و في حقيقة الأمر » قطعت التراجيديا الرو مانية - الإغريقية 
شوطًا طويلاً على المسرح الروماني» مثلها في ذلك مشل أي جنس آخخر من الدراما 
الأدبية » ولا سبيل لإنكار تأثيرها في العقل الجمعي . 
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وعلى أية حال لا تروق التراجيديا الرومانية - كثيرًا - للقارئ المعاصر. 
وكانت - أغلب الظن - اشتقاقية إلى أبعد تقدير . ولقد رأينا كيف فشل إدخال فن 
المسرحية التاريخية الوطنية » وما وصل منها - طوال عصر الجمهورية - لا يتعدى ستة 
أو خمسة ناذج . ولم تظهر عند تناول التراجيديا الإغريقية أصالة المترجمين الرومان؛ 
بالقدر الذي تجلت به هذه الأصالة في الكوميديا الإغريقية . ولا نقف في الكوميديا أو 
في التراجيديا على دليل يبرهن على أن الكتاب الرومان [ باستثناء ترنتيوس ] أدخلوا 
تعديلات بنائية أو جوهرية » ومن الواضح أن ما أدخلوه من تغييرات قد انحصر في 
العاطفة (الإحساس) والأسلوب ". وفي الكوميديا » تمثلت مهمتهم المتجانسة في 
صهر حيوية اللغة الفجة في إغريقية رصينة ما استطاعوا إلى ذلك سبيلاً » وكذا في 
بعثرة الفكاهات من جعبتهم الممتلئة . ومن مواضع الجدل أن مسرحيات بلاوتوس 
قدمت لنا قراءة ثبت أنها أفضل من الأصول الإغريقية المأخوذة عنها » لكن الأسلوب 
التزائجيدي الروماي كان ريلد قبا تحوزة الأضالة » مقازئة باساوب ايستخيلوي أو 
يوربيديس. وتبدو اللاتينية؛ حين مقارنتها بالإغريقية» جافة متكلفة ومصطنعة في 
الغالب . وقد راقت المواصفات نفسها التي تلقى هوى في نفوسنا للرومان؛ فقد 
استحسنوا المؤثرات الميلودرامية ودفقات الريطوريقا ( > البلاغة)» والحبكات المرعبة» 
والنعوت والأوصاف. والشخصيات المتوهجة المتألقة» والفضيلة التي تسمو فوق 
طبيعة البشر » والرذائل التي لا نظير لها . وكانوا - من ناحية أخرى - قادرين على 
التفاعل القكاهي والضحك على هذه الأشياء المحددة» مثل عبارة نا“ 
"تمده 53806031اعدم [ كي ينشدن الوغد الزنيم أو يتبجح ] ء التي نطقت بها 
إحدى شخصيات بلاوتوس . ويوحي ما لدينا من تفاصيل وردت بالشذرات عن 
سلوكيات الجمهور في عروض التراجيديا » بأنهم ل يحفلوا كشيرًا بالسمات الدرامية 
الجوهرية للعرض » مثل احتفالهم بالتفاهات الإضافية والنطى والحديث العنيف 
والعرض المسرحي المؤثر . والأحداث والأبيات الشعرية التي قد تؤخذ على أها أمثال 
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أو حكم ؛ وحضور المشاهير لمشاهدة العرض » وكذلك .أي حادث عرضي يحدث 
للممثلين أو للأفراد من المشاهدين . ورغم ذلك » إذا شئنا الإنصاف ء فلا بد أن نتذكر 
أن ما يسجل هو كل خروج عن المألوف. 

ورغم أن بمتناولنا أسماء ما يزيد على اثنى عشر مترجمًا عن الكوميديا 
الإغريقية» فإننا لا نعرف سوى خمسة كتاب ألفوا تراجيديا للمسرح . ونستقرئ من 
برولوجات ترنتيوس أن الكاتب الدرامي الكوميدي كان يحيا في عالم تتحكم فيه 
منافسة شرسة ؛ وأن الحياة المهنية لكتاب التراجيديا كانت معقدة غاية التعقيد. وييدو 
أنه عند وصول إنيوس إلى روما كان ليفيوس في عداد الموتى » وكان نايفيوس في المنفى 
؛ وأن باكوفيوس قد تخطى عامه الثانين عندما قدم أكيوس أولى مسرحياته. وكان 
ليفيوس ونايفيوس بكل تأكيد معاصرين عاشا في جيل واحدء لكن عمل نايفيوس 
الرئيسي كان في الكوميديا . ورغم أن إنيوس كان خال باكوفيوسء فإنه) كانا يؤلفان 
الأعمال التراجيدية في الوقت نفسه » لكن العلاقة بينهما كانت علاقة التلميذ بأستاذه» 
وليست علاقة الند للند . ومن الواضح أن نايفيوس وبلاوتوس وكايكيليوس 
وترنتيوس - كل حسب طريقته - كانوا يميلون إلى الكوميديا بشكل خاص . لكن ما 
الذي أغرى كتاب التراجيديا مبذا النوع الأدبي » باستثناء حاجتهم إلى المال في الطريق 
المفتوح أمام أي كاتب - أي المسرح - وإدراك أنهم لا يتمتعون بموهبة في الكوميديا ؟ 
فقد كان إنيوس [ ١19-779‏ ق.م ] شخصية عظيمة وشاعرًا لا يشق له غبار » لكن 
يصعب تأكيد أنه كان يتمتع بأي موهبة درامية » ويبدو أن باكوفيوس كان يميل إلى 


الحبكات المعقدة والمناقشة الدرامية للقضايا الفلسفية . أما أكيوس فقد اشتهر بسرعة 


البديهة . لكن حقيقة أن شذرات بسيطة فقط هي التي تبقت من الأعمال التراجيدية 
لمؤلاء الكتابء إنم| تحصر مناقشتنا العملية في قدراتهم الأسلوبية . وأحيانا تكون 
الرؤى النقدية للمعلقين الأقدمين تشكل عاملاً مساعدًا » وأحيانا يكون اختيار 
الموضوعات التي تظهر من عناوين المسرحيات موحيًا . وفي حالات قليلة » نقف على 
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الأصول الإغريقية أو شذرات منها » وفي مواضع أخرى . تسهم معرفتنا بالأساطير 
الإغريقية في إعادة صياغة الحبكات . ويمكن استنتاج مسارات تطور التراجيديا 
خلال عصر الجمهورية . إلى حد ماء من شكل التراجيديا السائدة خلال عصر 
الإمبراطورية . لكن يندر أن تكون للأدلة المستشهد بها - في الغالب - من رسومات 
المزهريات والرسوم الجدارية... إلخ علاقة با موضوع » وربما أذ الرسامون 
الجداريون في مدينة "بومبيى" أفكارهم المتعلقة بالأساطير» من مصادر تختلف تمامًا 
عن تراجيديا عصر الجمهورية . فلو كانت رسومات عصر الإمبراطورية هذه مأخوذة 
حمًّا من المسرح » فيمكن القول إن فظاظة الشخصيات المبالغ فيها والملابس التي 
يرتدها الممثلون ربما تعكس أفكار العصر الإمبراطوري أكثر من أفكار العصر 
الجمهوري. فقد كانت التراجيديا في العصر الإمبراطوري فنا كتب له البقاء؛ وربما 
تمثلت الأعمال التراجيدية التي كانت تُعرض في المسرحيات القديمة لباكوفيوس 
وأكيوس ء وربها غلب على العرض من أوله إلى آخره التكلف والارتباك . أما خلال 
الفترات المبكرة» عندما كانت التراجيديا الرومانية لا تزال محتفظة بأهميتها وحيويتها . 
كان الأسلوب والملابس بعيدين عن التكلف قدر المستطاع . 

وإذا سألنا عن الطبيعة أو السمة الجوهرية للتراجيديا الرومانية »ربما تكون 
الإجابة محصورة في القول إنها كانت خشنة وجافة , أي غير مستساغة فنيّا وجماليّاء 
وتشوبها المبالغة » رغم كونها محاكاة أمينة عن قصد للأصول الإغريقية » وسوف 
نرصد الاختلافات - تفصيلاً - عند تناول الكتاب كل على حدة . 


إنيوس كتالصمط 

يبدو على الدوام - وكأنه ترتيب رسمى - أن يوجد كاتب واحد معترف به 
للتراجيديا في روماء في أوج ازدهار التراجيدياء ويندر أن يزيد كتابها عن كاتب واحد. 
فتّد كانت وفاة أندرونيكوس »ء ونفي نايفيوس خارج البلاد» عقب تصرفه الشائن» 
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هي التي فتحت الطريق أمام خليفتهم|ء الذي وصل إلى روما عام 4 ١١‏ ق.م. بعد أداء 
الخدمة العسكرية » بوصفه عضوًا في حاشية ماركوس بوركيوس كاتو 5نا 201 ,1/1“ 
”020 ..وتمثلت نقطة ضعف إنيوس في عدم قدرته على الحديث عن نفسه ؛ وربما جاء 
مالدينا من معلومات عن سيرة حياته من أعماله المسرحية » ولذا يمكن أن نعول عليها 
كثيرًا . وتفيد هذه المعلومات أنه كان فقيرًا معدمًا لكنه مستقل بذاته » وفخور بموطنه 
الأصل » وبكونه مواطنًا رومائيًا» قادرًا على التعايش دون تكلف مع العظراء» رغم أنه 
كان من طبقة الكادحين من كتاب الدراماء الذين يكسبون رزقهم يومًا بيوم»ءمن 
أمثال رفيقه كايكيليوس وابن أخيه باكوفيوس. 

وقد ولد إنيوس عنام 791 ق.م. في رودياي ”10126“ في جنوب إيطالياء 
وكان يفخر بمعرفته باللغات: اليونانية واللاتينية والأوسكية [ وهى اللغات الثلاث» 
التي كتبت بها الدراما القديمة] . ومنذ أن وطئت قدماه أرض روما وهو بعد ابن 
الخامسة والثلاثين » كرس حياته لنشاطه الأدبي متعدد المشارب . وبوصفه شخصًا ذا 
عبقرية متنوعة» يحظى بتعاطف إنساني كبير » وبوصفه شابًا إيطاليًا انشغل خياله بأدب 
الإغريق وتاريخ روماء فقد قدم للأدب والحياة اللاتينية دفقة طازجة من اليلينية . 
وكان مثله مثل ليفيوس أندرونيكوسء يكسب قوت يومه من العمل بالتدريس من 
ناحية » وكتابة الدراما من ناحية أخرى » ولم تكن الدراما تشغل سوى جانب واحد 
من اهت|ماته الأدبية . ورغم أن ترنتيوس يضعه في مصاف بلاوتوس » ونايفيوس » 
بوصفه واحدًا من الكتاب الموهوبين المتصفين بالإهمال» ويفضله على أبناء جيله من 
ذوي الكتابات الوفيرة التي لا تخلو من ركاكة أو ضعفء. فقد اعتبره شاعرا ملحميّا» 
فضلاً عن كونه كاتبًا دراميّا حفظت له الأجيال اللاحقة قدره ومكانته. ومن الواضح 
أنه لم يكن يقف على قدم المساواة مع باكوفيوس أو أكيوس في التراجيديا » لكننا نرى 
فولكاكيوس سيديجيتوس ”5ناافع 5601 5نااء1/0103“[ انظر أدناه ] يضعه - في مجال 
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الكوميديا - في المرتبة ة العاشرة » مضيمًا أن هذا التكري يم إنما منح له اعترافا بسبقه 
وسنه! ولا نسمع شيئا في موضع آخر عن إنيوس بوصفه كاتبًا دراميًا » وليس بين أيدينا 
سوى عملين كوميديين يشك في نسبههما إليه» هما : مسرحيتا "كوبونك ولا" هاناءمنامن 
و"'بانكراتياستيس" 2910180135]65 » وثلاثة أبيات عن موضوعات نمطية. 

لكن لااشك في أن لأعماله التراجيدية تأثيءًا كبيرًا بوصفها أعمالاً درامية وأدبية» 
ولدينا عشرون عملاً من إنتاجه. تتمثل في 

"أخيليوس" وه !انتاءه » "أياس" غنةزى » "ألكومي و" معت”تناءلة » 
"الكساندروس"1602065لى: "أندر وماخى'' 00101212 » "أندرومي دا" 
23 . "أثاماس'" 113235]ى. » "كر يسفونتيس" 01650102]65© » "إير خثيوس" 
كناء ل اداءت5 » "الصافحات" 0165 مع مانا » "مام هيكت ور" قاإن[ كلرماءء1ك. 
"هيكابي " 2(الاءء1] , "إفيجينيا" 12مععنام1, "ميدي المنفية" اناعد 81602 » "ميلانيبي" 


ع مه *هس 


نطة 6 : "نيميا" 161768 "فوينيكس" 5006 "تيلامون" مسداء1 » 
"تيليفوس '" 16161105 » "'ثييستيس " 65165 1123. 

ولدينا أيضًا ما يقرب من أربعماثة بيت » وبعض أعمال في مجال المسرجيات 
الوطنية القديمة [مسر حيتي "أمبراكيا' ' 18ةطتدة . و"سابيناي" عوملط52] » كما 
يزعم البعض » مع بعض أبيات قليلة. - 

ولقد تأثر المسرح الميلنستي - أيما تأثر - بيوربيديس الذي وجد فيه ضالته 
المنشودة» كا وجد فيه إنيوس كاتبًّا يستهوى روخه المنسائلة وتعاطفه الإنساني . 
ش ويخبرنا فقييه قلديم أن إنيموس أخذ عن يورييديس 7 الكثير جدًا ؛ من الأعيال 
التراجيدية » وفي حقيقة الأمر» يعتقد أن أكثر من نصف أعاله - الإحدى والعشرين 
تقريبًا - مأخوذة من مسرحيات يوربيديس . وفي مسرحيات "هيكوبا" و"إفيجينيا" 
و"ميديا المنفية" يمكن مقارنة الشذرات اللاتينية بالنصوص الأصلية الكاملة . ويبدو 
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أن إنيوس نقل عن آيُسخيلوس مسرحية "الصاقحات" ؛ ونقل عن آريستارخوس 
”ونا:15]8:ق“ - وهو من كتاب التراجيديا في القرن الخامس - مسسرحية 
"أخيليوس" وبعض أعمال أخرى غير محددة . وربما أجهد النقاد أنفسهم في تفسير 
ملاحظة شيشرون "على أنها تعني أن إنيوس نقل بعض مسرحياته مباشرة من 
هوميروس » وهذا غير محتمل تمامًا ؛ ويسير كل ما لدينا من دلائل نحو إظهار أن 
أصل كل مسرحية لاتينية سواء كانت تراجيدية أم كوميدية؛ كان مأخوذًا من 
المسرح الإغريقي . 

وعن مناهج إنيوس في الترجمة » يسوق شيشرون عبارتين متناقضتين » حيث 
يقول في موضع إن كتاب التراجيديا الرومان [ بم| فيهم إنيبوس وياكوفيوس] قد 
ترجموا الأصول ترجمة حرفية (7انا761 80)؛ وفي موضع آخر يقول إن ترجمات 
إنيوس وباكوفيوس وأكيوس كانت بتصرف ٠7152(‏ 560 76562 ق0ه) . وربها يمكن 
التوفيق بين العبارتين: فقد سار كتاب التراجيديا الرومان على نبج الأصول الإغريقية 
عن كثب في المادة (الجوهر والمضمون)» وانحرفوا عنها فقط في اختيار المفردات 
والألفاظ » والشاهد الوحيد على استقلالية إنيوس ليس في الأسلوب فحسب. بل في 
الإحساس والوزن أيضًاء يقدمه لنا جيليوس [ 19.10.11]؛ الذي يقتبس أغنية 
للجوقة وردت في مسرحية لإنيوس بعنوان "إفيجينيا" ؛ ليس فيها ما يشبه الأصل 
وهو مسرحية بعنوان "إفيجينيا في أوليس" ليوربيديس . ففي مسرحية يوربيديس نرى 
الجوقة عبارة عن مجموعة من السيدات الشابات المتزوجات من مدينة خالكيس » 
اللائي خرجن إلى الميناء بدافع الفضول لمشاهدة الأسطول الإغريقي . وبغض النظر 
عن إنشاد الأغاني في بعض الأحيان - وهي أغاني طويلة وصعبة وذات معنى غير 
مباشر عن القصة - فليس للجوقة دور خاص في المسرحية . ولسبب ما يبدو أن 
إنيوس استخدم بدلاً من ذلك جماعة من الجنود » وتذكرنا المقطوعة الغنائية التي 
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جات على لسانهم بعدة فقرات جاءءت على لسان الشخص الذي يدعو 
الناس إلى دخول المسرح 231161 عند بلاوتوس» وهي تعد عظة قصيرة عن فكرة 
الكسل والتراخي » وتوحي بضجر الجنود وشعورهم بالملل [ أتدول عناوعم 
015نا5 13 اتح 26 205 عمنام ] ( - فنحن لسنا في بيوتنا ولسنا في ساحة المعركة) . 
وعلى النحو نفسه » يشنف الخادم عند بلاوتوس آذاننا بموعظة عن الطاعة أو ما إلى 
ذلك . بأسلوب يوحي أن الفقرة بالكامل من إبداع الكاتب اللاتيني. وحين يستشعر 
إنيوس أن جوقة يوربيديس لا تمت بصلة إلى حبكة المسرحية» فيحذف دورهم دون 
التأثير في الأحداث » فإننا قد نخلص من هذا إلى أنه أبدى استشراقًا وبعد نظر درامي . 
لكن يبدو أنه واجه صعوبة اللغة الإغريقية» أو أن المشاهد الروماني سوف يستحسن 
مجموعة الجنود بدلا من السيدات الشابات. ولا يتسنى لنا التأكد من أنه أسقط جوقة 
يوروتدين عَمْدَاء أوآن أغية المشود رب أفضيقت لحاجة فق نفسسه: وق المقطوغنة 
الغنائية نفسهاء ليس هناك ما يوحي بقدراته الدرامية الأصلية. وفي مسرحيته "ميديا 
المنفية" نراه يُبقي على جوقة "يوربيديس" المكونة من السيدات الكورينئيات. وحقيقة 
أن إنيوس ترجم مسرحية "الصافحات" عن آيسخيلوس [ في الغالب يمكن أن 
تنسب الشذرات إلى أصوها في المسرحية الإغريقية] تجعلنا نتساءل عما إذا كان قد 
ترجم أيضًا المسرحيتين الأخريين من ثلاثيته الشهيرة؛ ولكن من الصعب دومًا 
الإقرار بأنه فعل ذلك » لأن الرومان - دون شك - كانوا سيضيقون ذرعا بمشاهدة 
ثلاث مسرحيات واحدة تلو الأخرى . وتعد مسرحية "النصافحات" ليوربيديس 
قصة مقئعة في حد ذاتها » فلقد أمكن أن يتكشف الموقف الدرامي فيها - دون شلك - 
من البرولوج. 

وكان لإنيوس مطلق الحرية في اختيار الأوزان الشعرية » لكنه كان أحيانًا يحافظ 
على بحر الشعر الإغريقي؛ سواء كان البحر الإيامبي (الأبيات الافتتاحية من مسرحية 
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"ميديا المنفية") أو البحر التروخي [النزاع بين أجامنون ومينلاوس في مسرحية 
"إفيجينيا"] أو البحر الأنابايستي [ افتتاحية مسرحية "إفيجينيا" ], وأحيانًا أخرى 
كان يستبدل بالبحر الإيامبي البحر التروخي [ المشاجرة الكلامية بين ميديا وياسون ] 
او المت اكير للعو طع روطي ولع ايديا الفا - نراه يحول الحديث إلى ما 
يمكن اعتباره أغنية : 

! 012012 103لام0 رعاء؟ 521 


! لعأ أماع20 1025016 كفتأوء7 131105 عاأاع0 
«وداعاء يا أفضل الأجساد طرًا ! 
هلموا ! دعوا أيديكم وخذوا يدي ! 4 


ومن ناحية أخرى » نرى العبارات الغنائية للجوقة عند يوربيديس [مسرحية 
"ميديا" . البيت ١١0١‏ ومايليه ] تتحول إلى تفعيلات تروخية. 


وبشكل عام ؛ إذا استطعنا مقارنة الشاعر اللاتيني إنيوس بالشعراء الإغريق » 
نرى تقاريًا معقولاً في الشكل » ولا يجد إنيوس حرجا في ترجمة العبارات الأكثر جرأة 
أو وقاحة عند يوربيديس » مثل تأكيد "ميديا" الشهير أنها تفضل أن تخوض ثلاث 
معارك على أن تحمل في رحمها طفلاً واحدًا. ويبدو أن كل كتاب التراجيديا قد 
انغمسوا في المشاحنات الشكية » حيث يسوق يوربيديس على لسان أخيليوس 
[مسرحية إفيجينياء البيت 485] إشارة إلى العرافين تنطوي على الازدراء » ونرى 
إنيوس يتوسع في الفقرة ليحوها إلى هجوم أكثر تفصيلاً على المنجمين . 

ويتجلى القول بأن إنيوس شاعر حقيقي بمعنى الكلمة في الشذرات الدرامية 
التي تؤكد ذلك دون مواربة » والتي وردت في "الحوليات" ”28165مه“ . ونرى أن 
الأبيات الافتتاحية من مسرحية "إفيجينيا" » والحوار الغنائي بين أجامنون والشيخ 
المسن » يحملان إلينا الإحساس بفخامة السماء المرصعة بالنجوم وسحرهاء بصورة لا 
تقل روعة عن الحوار الإغريقي . وعلى الشاكلة نفسهاء الشعور والإحساس في البيت 
المتبقي من مسرحية "هيكابي": 
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! 15ل ألمعامة 5تلاعغ5 18 نامك ,اناا تاعةء فأمترع] ممع 2ج 0 
« أيتها القبة السماوية الشامحة المرصعة بالنجوم الرائعة!4 
وربما يتشابه مع البيت الإغريقي : 
.انالا 01ت © ,4166 010مع651 005 
« أمها برق زيوس المخناطف. أيبا الليل الخالك ») 
وفي هذه الأبيات نرى ما يثير الشفقة أو ما يببعث على الأسى في الأبيات 
التي قيلت على لسان ألكساندروسء وهي أبيات ألهمت فرجيليوس نفسه : 
! «ماعهء1]1 6 1101 1 0 
,012701 م0أهاع12 ونا ذلك ... 1]8 لتأتان 
9كناطتاسقاععمدع2 5أط20 عع 230]ء22] عزد ع1 أناق ألاة رأء15ئ1 
« يا نور طروادة؛ يا شقيقي هيكتور! 
إلى ماذا صرت ؟ ... عندما تمق جسدك» 
أمها التعسء أو من هؤلاء الذين عاملوك 
على هذا النحو القامي على قلوبنا ونحن نتطلع إليك ؟ » 
ويستشهد شيشرون [3.19.44 .11050] بالقوة المؤثرة للرثاء في مسرحية 
ادرو عن" 
,0012115 ألمولرط 0 213)هم © متعلدم 0 
! متناأمطاع) عمل تلتدء 311550 لتناامء52 
« أيها الأبء أيها الوطنء أي مقر الملك برياموس» 
أمها المعبد المحاط بمفاصل 
ذات صرير عال !2 
وتتجلى - بشكل عام - السمة الأكثر تميزًا في شذرات أعمال إنيوس التراجيدية 
- خاصة عند مقارنتها بالأصل الإغريقي - في تصاعد نبرة التأثير الريطوريقي ويتجه 
كل ما لدينا من أدلة نحو إظهار أن التراجيديا الرومانية كانت أكثر ريطوريقية في 
طابعها من الناذج الإغريقية . وكانت هناك عصور اتخذت فيها الريطوريقا مكانتها 
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الخاصة . وليس أدل على ذلك مسن المشادات الكلامية التى دارت بين أجامنون 
ومنيلاوس [مسرحية "إفيجينيا"؛ 1/ا - 17 ] . ونلاحظ أنها كانت عند يوربيديس على 
النحو التالى : 
:1600 ده لان 61 0ل >الأ0 :لاناع 407066 آع5 الات عت 86 11 .فاآاذ 
لالاجعٌ عانأه 801030 غ8 وى عع1ن1اءاع أل 1ل00ىع.80103 20 حكة .13/115 
تغبرط 266 عانأه بامعنان بااععداك باضبرط ناذه بونااع8 انوناه .توكلم 


« أجاتمنون: أفهل ينبغي عل أن أعتني بك وبممتلكاتي (في الوقت نفسه)؟ 
أو ليس هذا أمرًّا يدعو إلى الخزي ؟ 

مينللاوس : أجل ! لآن ما تريده وترغب فيه كان يثير حنقي؛ كما أنتي لست 
عبدًا عندك. 


أجاتمنون : أو ليس هذا أمرًا يدعو إلى العجب ؟ هل تأبى علي أن أتخذ من 
منزلي سكنًا؟» 


أما في النص اللاتيني فنرى ما يلي : 
نا لا نان امعع 1 ا الاقاءمناكء ع متطمط أنان ‏ .عم 
. 7 الهم معاناة لع) كأنانو ,علل/13 
« أجاتمنون: ا ل ادر ا 
بين الأمم؟ 
مينلاوس : أي ضغينة تلك التي تكنها لي ؟ ... » 


ومرة أخرى: 
7ةنا 58 650 ,060065 111 :201065 1اء0 ناا رتقاعع1م عترمعء .عم 
120162257 أدعمعم 0ق1أنا رأدعلع؟ ممعاع5] وأأعواء لهم مم 
11127 إنااعع26 2262 ,01عانا لتنااء لاع رمعع: ونا 


«أجاممنون: أفهل أدفع أنا ثمن جرم اقترفته أنت ؟ أفترتكب أنت الجرم وأصبح 
أنا المتهم؟ : 

أو لم ترجع هيليناء وتبلك عذراء بريئة في مقابل سيئاتك ؟ 

أو لم أذبح ابنتي فلذة كبدي من أجل أن تتصالح مع زوجتك ؟ ؛ 
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فحي) يقدم لنا النص الإغريقي ببساطة رجلين غاضبين يتشاحنان ؛ يبدو لنا أن 
النص اللاتيني يردد أصداء طرائق اللمجوم الماهرة » والدفاع في المناظرة بين اثنين من 
محامي الرومان. ونرى هذا التأثير الريطوريقي يتحقق من خلال الأدوات البلاغية 
المألوفة» مثل الجناس الاستهلالي» والسجع » وأسلوب التوكيد والتكرار» ويكون هذا 
في الغالب على حساب البساطة والواقعية . وفي أحيان أخرى نراه يرقى لمستوى 
العظمة والفخامة - كما نرى في قسم أخيليوس [11 - نطعءه ]: 
,ر101085نا 5عء زطناذ 1235 1[لطتاك تمناعل ويع زعم 
بناأعام؟ أء وناع53 ناتاصمك أعطتطأ رناأتره علنانا 
« أقسم بحق الذري الشامحة الرطبة للآهة» 
التي ينبع منها المطر المدرار المصحوب بالرعد الحادر والنسيم 2 
أو كا نرى في مسرحية 'البيستيس" 700110 
101 5ع مناه المقع مما لرعنان دمعلمقه عط للطناك عمط ععلمكة 
(935 .عصل قلط .كه) 


« انظر إلى هذه القمة الشاعغة المتألقة التي يسميها الجميع يوبيتر.» 
غير أن قوة كلمات ياسون الموجهة إلى ميديا : 
0/1 '0 يوصمظا " 06 
,ومسرغة 21000041 لا |0 0,0101016 105016 
حيث إن إروس قد أجبرك بسهامه التي لا محيص عنها 
على أن تنقذي جسدي.' 1 
لا تتحقق عن طريق بلاغة الريطوريقا الطنانة في : 
أأكأ تو ع5 15ا0م20! متقنان كأ1138 2100115 126 لا 
«أما أنت فقد أنقذتني بفضل الحب لا بفضل الشرف.»* ‏ - 
كما أننا نستاء كثيرًا من كساندرا ”25532018©" عندما تستهل انفجار ثورتها 
العاطفية على النحو التالي: 
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لت أأنتحم ع أاعط عع 1 أناح 11110110 1513 نم0 ,]1116 


« أماه» يا من أنت أفضل بكثير من الأمهات الفضليات اللائي بلغن الذروة 
وفيها يلي تتجلى الحذلقة الرومانية والاستغراق المبالغ فيه في صياغة المفردات : ش 
ركنأ لترعه قارع12 ع1 111 كللكاع» كناءلطلة 
« الصديق الحق يمكن أن يميز في وقت الشدة.» 
وهو بيت فكر فيه شيشرون طويلاً » فحين| كان يُعلي من شأن إنيوس» كنا نراه 
حيئًا يحس أنه يناصر الشعراء الأوائل» ونراه حينًا آخخر شريكا لبني جلدته يكابد 
النقائص نفسها . 
ولا تعدو الريطوريقا كونها حيلة من حيل الأسلوب: إنها منحى من مناحي 
الحياة. فالشاعر الذي يفرط في استخدام التوكيد اللفظي يميل بأن يمنح أهمية كثيرة 
للتأثير المباشر في الفكر والمشاعر . وهناك في التراجيديا الرومانية ميل للمبالغة في 
التعبير؛ وهو ما يجعل التأثيرات الفجة تأتي على خساب البساطة والواقعية . وكان 
إنيوس يتمتع بتعاطف إنساني واسع النطاق » ويمتلك موهبة شعرية أصيلة » بيد أنه 
يتحرر من ربقة السعي خلف التأثير الذي أصبح وافرًا وواضحًا في التراجيديا 
الرومانية لكل ذي عينين . ولا بد أن نقر بأن كتاب التراجيديا الرومان جاهدوا - ما 
استطاعوا إلى ذلك سبيلاً - لصلك ألفاظ جديرة بالاهتام ؛ وحتى لو تخلوا عن هذه 
المحاولة بشكل مؤقت » فإن هذه السمة قد أصبحت عامة » وقد يقول المرء أحيانا إن 
ذلك وعي طبقي من جانب هؤلاء الكتاب » ولنا أن نقارن مثلاً : 
“الا 16م( 51 اعيرظ 06 '65 ماعلاغ ه80 1 
اعبروغ وأمتدايه 9810م الدونامعايوة م0 اما 
00011 جا ناناع/ غ8 نه “للآع1اع *1 ,01101/10 


0101. ]3 0 0 
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« إن وضاعة المنبت قد تنطوي على شىء مفيد ؛ 
لذن الإنسان يمكن أن يذرف الدمع بسهولة إشفاقًا 
عليهم بدلا من أن يصب عليهم جام (غضبه)؛ 
أما بالنسبة إلى طبيعة ذي الأصل النبيل فإن 
هذه الأمور تسبب التعاسة والشقاء.» 
بالتعبير التالي : 
أوء؟ ,لاعام عنةتسبدعد! اأعع1! زمعم]1 الأؤتلامه أعءء؟ عمط دما د5ععام 
ماع11 2020 عأدعضمط 
« إن الغوغاء يتفوقون على الملك في هذه النقطة: فمسموح للغوغاء أن 
يذرفوا الدمع؛ ولكن لا يسمح للملك بان يبكي بصدق.» 
وربا يفسر هذا الوعي الطبقي التوسع الاستثنائي ف عبارة يوربيديس «عن 
النساء الكورنثيات» التى تقول : 
رعأفطعأانامه0 22083 ,كتأعطقط صصعفالة طتععقة تاستطاصته) عدنن 
! 5ع)101112م0 
يا من تملكن قلعة كورنثة الشامحة» أيتها السيدات الثريات, أيتها النبيلات 
الأرستقراطيات!» 
وربما نخلص من هذه الانتقادات إلى القول بأن التراجيديا الرومانية لم تفلح في 
تطوير أسلوب يجمع بين العظمة والبساطة في آن . ويمكن إلى حد بعيد أن نعزو فشلها 
في ذلك إلى طبيعة الذوق العام في روما ء فضلاً عن القيود المفروضة على كتاب 
التراجيديا . كذلك فإن التأثيرات التى تبدو لنا مفروضة ربا كانت تستهوي السامعين 
الذين كتبت من أجلهم . أكثر بكثير مما يمكن أن تحققه القيود الفنية التي كانت تحظى 
بها الأصول الإغريقية . 
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إن شيشرون الذي أعجب بتراجيديات إنيوس لدرجة الافتتان» لم يمل مطلقا 
من اقتياسها . ويبدو أنه كان يفترض أن مشاهديه يعرفونها جيدًا . ولمذا يخبرنا أن 
مسرحية "ميديا" كانت ثم رأ على نطاق واسع خلال تلك الفترة . ويبدو أن نفرًا آخر 
مع الروقان قواصهوا ابوس روفقه انا درامًا عن درجة غالية من الكناءة مع 
خليفتيه : باكوفيوس ٠‏ وأكيوس . ويتضح لنا أن مسرحياته كانت ذائعة الصيت في 
زمانه » من خلال تقليد بلاوتوس الساخر له في مسرحية ( "القرطاجي الصغير» ))"١‏ 
وكذا من إشارة ترنتيوس إليه » لكننا لا نعرف شيئًا عن تكرر عرض مسرحياته في 
أواخر عصر الجمهورية. 
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الفصل العاشر 
باكوفيسوس 


نعرف أن ماركوس باكوفيوس هو ابن شقيقة إنيوسء وأنه ولد في برونديسيوم 
153 وفي روما اشتغل بكتابة التراجيديا [وكذا ال مجاء بحسب البعض] 
وبالرسم؛ وكان صديقًا للايليوس ”1261105".وكتب إحدى مسرحياته وهو في 
الثمانين من العمر [ ١4٠‏ ق.م.] وكان ينافسه في ذلك الوقت "أكيوس" الذي يصغره 
بخمسين عاماء والذي خلفه في كتابة التراجيديا. وفيها بعد اعتزل الحياة في تارنتوم 
حيث زاره أكيوسء وهو في طريقه إلى آسياء ومكث لديه عدة أيام» وقرأ على مسامع 
كاتب الدراما العجوز مسرحيته "أتريؤس" ”5605ل“ ؛ وتوني باكوفيوس عام ١1٠‏ 
ق.م. وهناك صورة مرسومة له في معبد هيراكليس الذي يقع في "سوق الماشية" 

0 لكيه . 

هذه هي الرواية التي جمعناها من مصادر مختلفة ومن كتاب كثيرين. ومنها 
نعرف أن أكيوس نفسه - وفقًا لشيشرون - هو الذي أكد أن باكوفيوس كان يقدم 
معه (أي مع أكيوس) مسرحيات في المناسبة نفسها. أما الارتباط ببرونديسيوم فتأكد 
من صيغة اسمه التي تعتبر أوسكية وفمًا لفقهاء اللغة. [ونلاحظ أنه يستخدم المفردة 
الأوسكية ”105نا8 0لا“ وتعني "خاتم'']. وتبدو إشارة بلينيوس الأكبر إلى وجود 
صورة قام برسمها [في فترات قديمة] مقبولة ويمكن الاعتداد يهاء لكن يبدو أن 
بلينيوس لم يشاهد هذه الصورة بنفسه؛ أو يوحي أنها كانت موجودة في زمانه. وإذا 
كان بلينيوس ممما في القول بأن باكوفيوس هو ابن شقيقه "إنيوس" يكون الصواب 
قد جانب القديس "جيروم" حين قال إن باكوفيوس هو حفيد إنيوس (ابن ابنته)ء 
الأمر الذي يستحيل معه أن يكون إنيوس - وفقا لما جاء عند جيروم - جدًا وهو لا 
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يزال في العشرين من عمره. [ربما نشأ هذا التناقض يسبب غموض كلمة (06005)» 
التي تعني أحيانًا (ابن أخ أو ابن أخت) /#اءام26 » وتعني أحيانا أخرى الحفيد]. 
وربما تكون صداقة باكوفيوس للايليوس معلومة أضافها شيشرون من خياله» ليضفي 
دافعًا إنسانيًا على ما هو في حد ذاته خطاب زائف ورد في كتابه "عن الصداقة" 
ووضع ببتانًا وزورًا على لسان لايليوس. وتبدو طرفة جيليوس عن زيارة أكيوس 
لباكوفيوس ومناقشتهما للمسرحية التراجيدية "أتريوس"» مثيرة للشكوك مثل الطرفة 
الأخرى القائلة بأن ترنتيوس قرأ مسرحية "أندريا" 8 على مسامع ا 
الذي يكبره سنًا. أما عن العبارة الشهيرة بل والمؤثرة التي يقال إن باكوفيوس ألفها 
لتنقش على قبره» فيتشكك البعض [مشل المرثيتين القبريتين الشهيرتين لبلاوتوس 


'ونايفيوس] في أنها من نسج خيال فارو الذي وجد جيليوس في كتابه "عن الشعراء" 


العبارات الثلاث. ومن المؤكد أن جيليوس لا يذكر أنه رأى مقابر أي من 
الشعراء الثلاثة. 

وكان باكوفيوس أول مؤلف لاتيني يتخصص في التراجيديا - إذا تجاسرنا على 
تكذيب دليل ديوميديس وبورفيو ”#10لإطم:50“ أنه ألف في فن الحجاء أيضًا. ولدينا 
أسماء اثنتى عشرة مسر حية ترأجيدية» هى : "أنتيوبا" ”1022 امم“ (من يوربيديس)» 
و"التحكيم في الأسلحة' 4512011111 1001010171 (من آيُسخيلوس)؛ ومسرحيات : 
" "1291565© و"أورسستيس عب ذا" 
'”1110165)65* (مسن موف و كليس)؛ وؤمسرحيات : هرميوني 110111026» وإليونا 
فممللل وميدوس 5ال1» ونبترا )- غسل القدم) (من سوفوكليس)؛ ومس رحية 
"بينثيوس" ولا260]86 [وهى مختلفة بعض الثشىء في الحبكة عن مسر حية 
"الباكخيات" 830126 ليوربيديس]» وكذا مسرحية '" بيريبوبا " 266068 [وهمى 


"أتالتا" ”40913010" و "خريسيس 


من مسرحية "أونيوس" 05 ليوربيديس]؛ ومسرحية "باولوس" 5نااناة8 وهي 
مسرحية وطنية تاريخية. ويقرب حجم الشذرات من “درشم 
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وإزاء مسيرة مهنية زاخرة امتدت عمرًا طويلاً» ربا تبدو اثنتا عسشرة مسرحية 
تراجيدية رقً) بسيطا. ولعل باكوفيوس كان بطيئًا في التأليف. أو أن الرسم استنفد 
جل وقته وشغل جانبًا من حياته المهنية» ويحتمل أنه كان يكتب بعناية فائقة وانشغل 
بتحصيل العلم؛ سيم| وأن لغته تشى باهتمام واضح بالتنميق والزخرفء ولقد اعتيره 
شيشرون وهوراتيوس وكوينتيليانوس أحد رؤاد التراجيديا الرومانية» التي لا يسبقه 
فيها سوى أكيوسء الذي يقال أحيانًا إنه تفوق على باكوفيوس في القوة والتأثير. ولقد 
حظيت العديد من مسرحياته برواج كبير قرب نهاية عصر الجمهورية. 


ويبقى السؤال : لأي شيء يدين باكوفيوس بهذا النجاح ؟ 


لقد فقدت مسرحياته وأصوها الإغر يقية» ولا نستطيع الآن الحكم على القدرة 
الدرامية لتراجيديا باكوفيوس !. 

ويبدو أنه كان يميل للمسرحيات ذات الحبكات المعقدة [المأخوذة أجيانًا من 
أصول كتاب تراجيديا جاءوا بعد يوربيديس]. وأنه تخصص في المشاهد المثيرة للشجن 
والعواطف» ويحتمل أن يكون أشهر مشهد في التراجيديا الرومانية قاطبة هو افتتاحية 
مسرحية "إليونا" 111003. حيث نرى بوليدوروس 201/0015 الصغير» ابن الملك 
برياموس الأصغرء قد أوكلت رعايته إلى شسقيقته إليونا » زوجة بوليميستور ملك 
أراكا لوو رامد تونحددة لعل أنه اناد لوس ول أي ويا 
بالطبع أن ديفيلوس هو بوليدوروس. وعند سقوط طروادة؛ قتل بوليميستور الطفل 
بوليدوروس [باعتباره ابنه ديفيلوس] رغبة منه في إظهار حسن نواياه للمنتصرين» 
وتفتتح المسرحية عندما بض شبح الطفل القتيل؛ ليبتهل إلى أمه النائمة أن تقيم له 
طقوس الدفن. بنبرات لا يملك معها جميع المشاهدين سوى البكاء. وفق ا لقول 
شيشرون. وفي غبش الصباح» ظهر طيف إليونا النائمة على المسرحء أي في خلفية 
المسرح [يبدو أن ثقب الستار كان أداة من أدوات المسرح في زمن شيشرون]» وظهرت 
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من خلالها صورة الشبح المقطبة الموحشة.ومن سوء الطالع أنه في إحدى المرات 
الشهيرة استسلم فوفيوس. الممثل الذي كان يؤدي دور إليوناء للسبات » ولم يسمع 
بالطبع نداء زميله الممثل "كاتينيوس" الذي كان يؤدي دور الشبح. إلى أن ضح 
المسرح صائحًا بعبارة "أمي إنني أتوسل إليك " ! 

وهناك مشهد آخر طريف حدث في مسرحية "خريسيس"» حيث تم اقتياد كل 
من أورستيس وببلاديسء أسيرين أمام الملك ثواس » الذي رغب في اكتشاف أمب| 
يكون أورستيس ليعاقبه دون الآخر. ويمنتهى النبل والأريحية كان كل منهما - يسعى 
قدر استطاعته - إلى افتداء الآخر» فادعى كلاثما أنه يدعى أو شتيس: وهو جهاد 
للنفس جعل المشاهدين في أول عرض للمسرحية يصيحون بأعلى صوتهم ويصفقون 
تعبيرا عن استحسانهم الفائق لهذا النبل. [وهذا - على أية حال - ما يسوقه شيشرون 
على لسان لايليوس في حديثه في كتاب "عن الصداقة"]. 

وكان الجمهور الروماني ني التراجيديا - ىا في الكوميديا - يرهف السمع إلى 
ما يبدو أنه إشارة إلى حادثة محلية معاصرة. وقد رتلت مقطوعة غنائية من مسرحية 
"التحكيم في الأسلحة". في جنازة يوليوس قيصرء وكأن أحد أبياتها قد أصاب كبد 
الحقيقة؛ إذ يقول : ” لقد كان علي أن أبقي على حياة الرجال الذين قدرلي أن ألقتى 
مصرعي على أيديهم! ١‏ 

وتعد الأدوار المشيرة للشفقة - مثل دور أنتيوبا - محطة انطلاق للممثلين 
الرومان نحو النجومية والشهرة؛ ولذا يخبرنا شيشرون أنه شاهد ذات مرة الممثل 
روبيليوس كناذ1فمنا8 الذي تخصص ف أداء دور أنتيوباء وأن كلمات تيلامون الغاضبة 
في مسرحية "تيوكر” قد ألمبت حماس هذا الممثل الذي كان يؤدي الدور على خحشبة 
المسرحء لدرجة أنه خيل للمشاهدين أن عينيه أخرجتا من القناع [ ]1 .]012 06 ..1© 
3 ,64]. 


ويبدو من هذه الإشارات أن باكوفيوس اهتم كثيرا بالمؤثرات المسرحية» وكان 
لمسرحياته بصمات نفتقدها عند سينيكاء ويمكن أحيانًا من القراءة أن ترى 
دخول الممثلين : 

:1م522 111لاأقاء]05 016م2121) 1050 182 1لاعع6 عناوان 
انظر ! ها هو الشيخ يظهر جليا للعيان في الوقت ذاته ! ؛ 
كا نراهم يسترقون السمع على بعضهم البعض : 
.121611680 ةنال بالووعكء ماأناعع0 عاع 121ل1أ05 علط لاتعطمتلااء5 
« فهذا الشخص يتلصص على حديثنا السري خلسة؛ حسب ما أفهم.» 
ونحس أن أبواب المسرح تفتح بصوت مسموع : 


9 1015 5101081 00نال أذ5ع لالدهذ عه2! لارعاناة لتقصل1نان ... 


« ولكن ما هذا الصوت الذي تصدره الأبواب حينم ينطلق منها الصرير؟؟ 

نتناول حتى الآن ما نقله باكوفيوس عن الأصول الإغريقية» وجدير بالملاحظة 
أن نتأمل التعديلات التى أضافهاء وى قلنا من قبل» تبدو شهادة شيشرون متناقضة 
للوهة الأولى. ففى إحدى الفقرات يتحدث عن مسرحية "أنتيوبا" لباكوفيوس 
[ومسرحيات تراجيدية لاتينية أخرى]؛ بوصفها ترجمة حرفية للأصل الإغريقي. وفي 
موضع آخرء يخبرنا أن ياكوفيوس وإنيوس وأكيوس قد تصرفوافي الترجمة. ومن 
المنطقى أن نَخْنص إلى أن كتاب التراجيديا الرومان كانوا قريبين إلى حد بعيد [وربما 
أكثر اقترابا من كتاب الكوميديا] من المعنى العام للغة الإغريقية”؛ بل إنهم عدلوا 
أحياناً في فقرة بعينها لإحداث تأثير خاص. ولذا يخبرنا شيشرون أنه في المشهد المختامي 
من مسرحية "حمام الأقدام" أدخل باكوفيوس بالفعل تعديلات على نص سوفوكليس 
الذي سمح لأوليسيش (- أوديسيوس) الذي جرح جرحًا تمينًا بالتعبير عن آلامه 
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وحتى إشاراته الرقيقة عن آلامه تلاقي التوبيخ ممن يحملونه على المحفة وهو مصاب »ء 
ويموت وهو يردد كلمات لما أصداء في الفلسفة الرواقية : 





مشهد من مسرحية كوميدية 
نحت بارز من بومباي محفوظ في متحف نابولي 
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” لا بأس من أن نشكو من الحظ العاثر ولكن ليس من اللائق أن نبكي» فهذا 
هو واجب الرجل أما البكاء فأمر فطرت عليه طبيعة المرأة » 
ناعمل 1ققأاء1322 1200 ,103ة20515 101110113111 2011011 
1115 مل2معع 12 لاطعأ أنادط كنااع1؟ ,تاتناكء1 1ه ادع لوأب 10 


لكن في فقرات أخرى - ىا هو متوقع - تكون اللغة اللاتينية أكثر ريطوريقية 
وقوة من الإغريقية. وقد ذكرنا لتونا الحديث [الذي أعجب به شيشرون أيما إعجاب] 
الذي يتهم فيه العجوز "تيلامون" بمرارة وعنف "تيوكر" بأنه تخلى عن أياكس . 
وتبدو نبرة مسرحية سوفوكليس - إذا حكمنا عليها من الشذرات - مقيدة نسبيّاء أما 
باكوفيوس فقد وظف كل إمكانات لاتينيته لإحداث التأثير اللغوي القوي؛لاحظ 
ورود الطباق والجناس الاستهلالي في الأبيات التالية : 
,لل12816 لمقستصة 1110.521 عدأد ألا 5' ادناه ع) 25 عتدوع2وء5 


8 غع]23ا26 0106113 ,كناألاعنا 5 11لاأع6م25 0121ا2]6111م عنالع2 
أاامتاءاء أأقوطءه تأمدعععد! تستدعط! مرعع 1لا 


ونلحظ القدر ذاته من الاهتمام بالتأثير الصوتي في مشهد غسل الأقدام» الذي 
يُستقى منه عنوان مسرحية "حمام الأقدام"» حيث نرى الوصيفة العجوز تتأهب 
لغسل أقدام الشخص الغريب [أوليسيس في الحقيقة] : 
لام ألا 03نالاك11 5أنا112 5لطأمتطتز! ,لم طزعلعم 12لاناا 0ع 


5116 تمقنااطة أواناصدعم عمع52 تتتال/ا 5ناطتنان توعل؟1 كنا تمقتم 


120111 11211111 ةنا لأل1 


وهي أبيات رأى أحد القراء الرومان (جيليوس) أنها تبعث على البهجة 


الغامرة 2701551501 ناء1). 


وتبرز جودة التصوير وحيويته أيضًا في وصف إبحار الأسطول الإغريقي من 
طروادة وهبوب العاصفة : 
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بكتطااع طم نكأتتته) تمبااعدء ,أمءكنترمء وعطنان "عقا فمطيد]1] 
للق كضهاتماععهرم ماأطناد معأ لعند! عتطص ا وأعتم ملممع 


وبغض النظر عن صياغة الأصل الإغريقي» يمكن القول إن الكاتب اللاتيني 
هو المسئول عن الصياغة اللاتينية هذه الأبيات» لتأتي على هذه الصورة» وقد اتسم 
أسلوب باكؤفيوس بعدم التكلف وإثارة المشاعر : 
! 012010 نات ملاع 1 01111110111 210116 2لللصدعاء1؟ 0 
لكن كان يؤخذ على باكوفيوس الإفراط في استخدام الصيغ المركبة الشاذة. كما 
فى البيت : 


,5ناء06 2الناء أنااعء ألكناء 12 لمنتاكه1للمممع: أعرعلز 

ويبدو أنه كان يميل للمناقشات الفلسفية : فمسر حتيه "أنتيونا" تحنوي على 
مناظرة بين ابني أنتيوبا: أمفيون وزيثوسء عن المزايا الخاصة بالحياة الفنية والعملية. 
وينقل عنه شيشرون ترجمته لفقرة من مسرحية 'خريسيبوس" كنامم 51 
ليوربيديس عن السماء والأرض بوصفههما أبوين للحياة بأسرها. ويبدو أن ال مجوم على 
العرافين الذي ينقله شيشرون من مسرحية "خريسيس " ينطوي على تعبير عن 
الإحساس الروماني تجاههم : 

” بالنسبة لمؤلاء الذين يفهمون لغة الطير 

ويتعلمون الحكمة من كائن حي آخر 

أكثر من تعلمهم من أنفسهم. 

أرى أنه على المرء أن يسمع بدلاً 

من الاكتفاء بملاحظتهو". 

وفي مسرحية "أنتيوبا"" يطرح أمفيون على أبناء مدينته اللغز التالي : 

"ما هو الشيء.... 
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الحيوان الذي يسير على أربع» بطيء الخطى 

ويسكن الحقولء. لا يقوى المرء على النظر 

إلى قوامه الخفيض وقبحه وتجهمه. 

قصير الرأسء رقبته أشبه برقبة الثعبان 

لانفس له ومع ذلك نسمع صوت هذا النفس ”. 

وعندما كانوا يفشلون في الإجابة يجيب بكلمة واحدة هي : السلحفاة. 

(وهنا توجد تورية على كلمة 650000) التي تعني : السلحفاة أو القيثارة وهي 
تورية نراها أيضًا في الكلمة الإغريقية 60006[ ). 

وربها ساعدت هذه الفقرات باكوفيوس على اكتساب شهرته في التعلم. لكن 
وجود هذه الميزة في كاتب دراما ربا بوي به إلى التكلف والحذلقة.وحتى في الأبيات 
الأكثر شهرة؛ التي تصف السماء والأرض بوصفها أبوين للكون. والمترجمة عن 
الإغريقية» ويفترض أنها تأت على لسان شخص إغريقي - كان عليه أن يكتب جانبًا 
ملاحظته القائلة بأن ما يسميه الإغريق «أثير» ”6]©1ة“ » يسمى عندنا نحن الرومان 
لاسماء» **7زنااعدع“. كما أن شيشرون يظهر أيضًا ما واجهه من صعوبة بالغة في تفسير 
أوجه الالتباس من هذه الشاكلة. ويخبرنا شيشرون أيضًا أن لاتيئية باكوفيوس كانت 
.جد فقيرة . 

وقد انصرف الجيل اللاحق من القراء عن باكوفيوسء إذ لم يستسيغوا أسلوبه 
فنيّا وجماليّاه وم يستخسنوا طرقه في إثارة التعاطف. وضاقوا ذرعا بحذلقته العلمية؛ 
ولكن شهرته في المسرح لأكثر من قرن تبرهن على تميز قدرته الدرامية» ى) تبرهن على 
قدرة الجمهور الروماني على تذوق عمل مسرحي جاد. 
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الفصل الحادي عشر 
الكوميد يا بعد وفاة بلاوتوس 


يشير برولوج مسرحية "كاسينا" لبلاوتوس صراحة إلى معاودة عرضها بعد 
وفاة بلاوتوس. ويلمح المتحدث إلى أن القضاة الحكماء سوف يفضلون الخمر المعتقة 
والمسرحيات القديمة؛ سيم| أن الأعمال الكوميدية المعاصرة ل تكن لا قيمة تذكر. وفي 
ضوء مطالبة الجمهور بصورة عامة بعرض مسرحيات بلاوتوسء فقد كانت فرقته 
تعاود عرض مسرحية "كاسينا" التي لا يزال صدى عرضها لأول مرة محفورًا في ٠‏ 
ذاكرة كبار السن من المشاهدين. « ولقد أحرزت هذه المسرحية قصب السبق في أول 
عرض طاء وتفوقت على غيرها من المسرحيات الأخرى؛ رغم أن شعراء على قيد 
الحياة يشار إليهم بالبنان (0دمة]ء0م 11235) كانوا موجودين آنذاك . لكنهم مضوا إلى 
غياهب النسيان إلى حيث يتحتج الرحيل على الجميع؟ . 

ولا شك أن من يلقي البرولوج يلتزم بالثناء على بضاعته التي يروج لماء كما أنه 
يضفي قيمة خاصة وتيرًا حينا يقرر أنه لا يعرض مسرحية جديدة بل مسرحية 
قديمة. ونلاحظ أن ترنتيوس يبتم بأن يؤكد أن مسرحياته جديدة من نوعها. وني كلتا 
الخالتين» ما من هدف لهذا أو لذاك سوى كسب تعاطف الجمهور. ولدينا - على أية 
حال - دليل آخر على أن مسرحيات بلاوتوس قد حظيت بشهرة واسعة بعد رحيله. 
إذ كانت باقة الشعراء تضم نايفيوس إلى زمرة الشعراء المتميزين المعاصرين 
لبلاوتوس» ويمكن إضافة إنيوس أيضًا [رغم أنه يبدو أنه.يحقق نجاحًا يذكر في 
الكوميديا]» وأغلب الظن كذلك كايكيلوس باعتبار أنه - كا يقال - توق بعد عام 
واحد من رحيل إنيوس. لكن لكي نضيف ترنتيوس إلى هذه الكوكبة من الشعراء. 
فإن ذلك سيضع تاريخ إعادة عرض مسرحية "كاسينا" بعد عام 115» الأمر الذي قد 
: يحدث - أغلب الظن - فجوة زمنية تقدر بثلاثين عامًا أو يزيد بين العرضين الأول 
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والثاني للمسرحية» وفي هذه الحالة يحتمل أن المشاهدين المسنين قد تمكنوا من مشاهدة 
المسرجيات الكوميدية الحنديثة قليلة القيمة » فرب| لا يفوتنا أن تتذكر أن هذين الكاتيين 
الدراميين كليهم| قد وجدا صعوبة بالغة في تحقيق نسبة مشاهدة كبيرة لمسر حياتهما. 


ولا يخفى على أحد أن نجاح بلاوتوس لدى جمهور المشاهدين قد جعلهم 
يقبلون على الكوميديا بشهية مفتوحة» وفي الوقت نفسه. أرسى معيارا لكتاب الدراما 
اللاحقين الذين وجدوا صعوبة في التوصل إلى مكانته ذاتها. ولدينا الآنعالم من 
المنافسة الضارية بين كتاب الدراما المتنافسين» فضلاً عن تنافس جماعات الممثلين. 
وإذا قبلنا مقولة فستوس تلاو بأن نقابة للكتاب والممثلين ( تتنائع؟!1ه»© 
0 قد تأسست على أيام أندرونيكوسء فبوسعنا أن نتخيل أن كتاب الدراما 
الذين كانوا يلتقون هناك كانوا يناقشون فيها مشكلاتهم وأساسيات فنهم. وكان 
عليهم إما أن ينافسوا بلاوتوس في مجاله . أو أن يتوصلوا لطرائق جديدة تجعلهم ' 
يحظون برضى الجمهور » وكان حل هذه المشكلة أمرًا يعتمدون عليه في كسب 
ما يقيم أودهم. 


كايكيليوس 

يخبرنا القديس جيروم أن كايكيليوس كان في الأصل من منطقة غاليا إنسوبريا 
[ويشير البعض إلى أن مسقط رأسه كان ميلانو 0/41135]» ويذكر جيليوس أنه بدأ 
مسيرة حياته في روما عبدًا. ومن الممكن أن نتصور أنه كان أسيرًا في إحدى الحروب 
التي دارت رحاها بين الرومان والإنسوبريين ”130:طنا5م1“ خلال الفترة بين عامي 
7١14-5‏ ق.م. وني الغالب كان استاتيوس ”5نف)]5“ (الذي يعني المرافق أو 
التابع)؛ هو الاسم الذي يطلق عادة على العبيد. ولا شك في أن كايكيليوس كان 
الاسم الذي حمله من سيده بعد أن أعتقه. وإذا علدنا إلى جيليوسء قد يساورنا شك في 
أنه يحاول طرح تفسير لسبب إطلاق اسم من أسماء العبيد على شاعرناء لكونه جاء إلى 
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روما عبدّاء ومن هنا أطلق عليه اسم استاتيوس. وربما كانت حالة العبودية تعسرف 
استنتاججًا من الاسم» وإذا كان الأمر كذلكء؛ فليس من المقنع أن كل من يسمى 
استاتيوس كان عبدًا أو معتمًا. وإذا كانت هناك دلالة ما في القصة القائلة بأن إنيبوس 
الذي يفخر بكونه مواطنا رومانياء كان يتقاسم السكن مع كايكيليوس» فبوسعنا أن 
نستنتج أن كايكيليوس كان يتمتع بالمواطنة الرومانية مثل إنيوس. وأغلب الظن أن 
القديس جيروم لم يكن يعرف شيئًا عن سيرة حياة كايكيليوس الأولى. ولا نملك - في 
هذا الصدد - سوى أن نعول كثيرًا على تأكيد ترنتيوس أن محاولات كايكيليوس 
الأولى بوصفه كاتبًا دراميًا لاقت معارضة شديدة ولم يكتب لها النجاح» بل إن مدير 
فرقة التمثيل أمبيفيوس توربيو 1101510 4106119105 قد أوفى بوعله» ونجح - بعد 
بعض المحاولات الفاشلة - في كسب الجمهور إلى مسرحيات كايكيليوس. وهناك 
نادرة يشك في صحتها مفادها أن كايكيليوس اتصل مباشرة بترنتيوس» حين أرسله 
الموظفون القائمون بالتحكيم لقراءة مسرحيته الأولى أندريا على مسامعه؛ وكان الأول 
في ذلك الوقت كاتيًا كوميديًا له مكانته وشأنه. ولم تخرج مسرحية "أندريا" - على أية 
حال - إلى النور حتى عام ١17‏ ق.م. ويذكر القديس جيروم أن وفاة كايكيليوس 
كانت عام 114» أي بعد عام من رحيل إنيؤسء وأنه دفن بالقرب من منطقة 
يانيك وتوم 02لا أنا2010. 
ولدينا أسماء اثنتين وأربعين مسرحية لكايكيليوس على النحو التالي : 

هلوط بق كلق ,كتتامكث ,08(005تلصة ‏ بقععلسث ,مضطاعة 
ناكام ,ومصتطلةإكتم ,وممءلءام8 ,مامعطوظط ,غدل مقدوعجآ ,102905 ,كتامقلتة0آ] 
ركنم ئز11 بعلت مجدويد11 ,ومتصة0 ,3أع12ل12 ,أناءاط ,ؤمادء1 ناذا عط 
كلق تاتع 1832© ذناعةنطتامطهمنز 11‏ ,5ه00نائلطنا 5‏ 51106 وناعهطزت[هطمما11 
بعشتمق! ,تترطمطآ ,كنستطعوعم كاعفصدتاوطممز] بدتمتماكد كناعدستاهطمماظ 
ع1 51976 5ع أهاذه[مط0 ,مأكوء1ل1 كناطامل8 ,كتعاءعندل! ,عتتتاعرءل/1 


رلتعناظ ,ومتصمومع2 كماتمه ,تمع نط0 ,تمساءه1 بممعصهاتطظ روطع مس تكيهط 
كلام ناة1' ,116 ,لأدناعع 52 ,أاعطمع0ز5 ع5]052 ف 1ق5 ,ثانا له ط تاك 
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ولدينا أيضّا شذرات يقرب حجمها من ماثتين وثمانين بِينّا أو جزءًا من 
بيت شعري. 

وكان كايكيليوس يمثل علامة فارقة في تاريخ الكوميديا اللاتينية؛ وكان كل 
من بلاوتوس ونايفيوس يتمتعان بحرية كبيرة في معاللحة الأصول الإغريقية أو تناوهاء 
وترجما أسماء هذه المسرحيات إلى اللاتينية» كما ذكرا إشارات فيها إلى الأماكن 
والعادات الرومانية. أما كايكليوس فلا نراه يذكر أي إشارات موضوعية؛ وفي الغالب 
كان يترك أسماء المسرحيات على صورتها في الأصول الإغريقية وظلت هذه العناوين 
بعد رحيله دون تغيير.وربما قصد فارو بتأكيده أن كايكيليوس تفوق على كتاب الدراما 
الآخرين في حبكاته (01062848ا318)) أنه كان - فيها يبدو - يختار الأصول ذات البناء 
المحبوك.ويبدو أنه كان - بشكل خاص - شغوفًا بمناندروسء فهناك ست عشرة 
مسرحية له موجودة في قائمة مناندروس. ويذكر شيشرون أن كلا من كايكيليوس 
وترنتيوس كانا مترجمين لأعمال مناندروسء ويقتبس جيليوس مجموعة من الفقرات 
من مسرحية "العقد" 3نال100؛ رغبة منه في مقارنتها بالأصل عند مناندروس. وهنا 
مرة أخرىء يقف كايكيليوس في منطقة وسطى بين بلاوتوس» الذي نقل عن 
مناندروس بصورة مؤكدة ثلاث مسرحيات فحسب من مجموع مسرحياته الإحدى 
والعشرين» وبين ترنتيوس الذي نقل أربع مسرحيات من مجمل أعماله الستة» عن 
مناندروس. وكانت مسرحيات مناندروس - إذا جاز لنا أن نحكم عليها من خلال ما 
تبقى من شذراتها - ذات مسحة جادة» وثمة دليل على أن كايكيليوس لم يكن ليفتقر 
إلى هذه الميزة. ويقول هوراتيوس إن كايكيليوس كان يتميز بالرصانة الأخلاقية 
(520125)؛ ك| ينسب إليه فارو قوة العاطفة ؛ ويقتبس منه شيشرون في خطبه 
التضامنية ليوضح ملاحظاته على علاقة الآباء بالأبناء. ومن ناحية أخرى. يرى فيه 
فيليو س 5ناأء!!17 مسحة خصبة ثرية لخفة الدم للفطنة اللاتينية ( نهناهآ 5عء1نال 


عهناء122 كأرممع1) . 
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ومن حسن الطالع أننا نستطيع في حالة كايكيليوس - بشكل لم يتوفر لكاتب 
لاتيني كوميدي آخر ب الوقوف على فقرات مكثفة من اللاتينية بجوار أصوها 
الإغريقية» ويضرب جيليوس مثلاً بمسرحية "العقد" رغبة في توضيح رؤيته العامة . 
بأن الأعمال الكوميدية اللاتينية» رغم كونها جيدة إلى حد بعيد ني ذاتهباء كانت على 
وجه العموم أقل شأنًا من أصوها الإغريقية المنقولة عنهاء وأن اللاتينية م تكن لترقى 
إلى الوقوف على قدم المساواة مع إغريقية مناندروس في المهارة وصدق تصوير الحياة 
وفي العذوبة والأسلوب . 

وفي مسرحية "العقد" نجد أمامنا موقمًا محليًا مألوفًا. حيث نرى كروبيلٍ 
عالا0:0 الزوجة المتنمرة - التي تركن إلى الشك وتجنح إلى التفاخر بثرائها - تمارس 
الطغيان والتسلط على زوجها. ونرى الزوج في الفقرة الأولى - التي ينقلها جيليوس 
عن مناندروس - يشكو لصديقه أن ما ينغص حياته بشكل خاص أنه أجبر على طرد 
الخادمة الجميلة التي أثارت شكوك زوجته كروبيلٍ.ويحول كايكيليوس هذه الفقرة من 
حديث بسيط إلى مقطوعة غنائية» تختلف في وزنها الشعري من البحر السباعي التروخي 
إلى البحر الباكخي » ثم إلى البحر الكريتي. وهذا لايغير المعنى الأصلي؛ لكننا نرصد 
اختلافا جد كبير في طريقة التعبير» ندرك معه أن اللغة اللاتينية تجاوزت حد الترجمة عن 
أصل إغريقي ؛ فقد صاغ الكاتب اللاتيني الموقف برمته من بنات أفكاره. 

ومن المؤكد أن ترجمته لا تخلو من خشونة الأسلوب, ولكن ألم تك مفعمة 
بالقوة وبالحيوية؟ فبدلا من الجاذبية السلسة للغة الإأغريقية » حصلنا على قوة غير 
مصقولة بيد أنها حيوية» تستمد معناها من التدفق القوي للبلاغة الريطوريقية. 
فالأدب اللاتيني يتفوق في الفقرات الموجزة للحوار الدرامي. وحيثا يقدملنا. 
مناندروس ببساطة شكوى الزوجء يجعله كايكيليوس يسمعنا نبرات التبرم من زوجته 
كر وبيلٍ أيضًا: ا 


مأنلناهه عط ملتدععناتط0 غناوه ملمقاكمز ملصوءه ملمهرمام 115 


« وهكذا فعن طريق الانتحاب والتوسل والتهديد والتوبيخ أصمت آذاني 
و ضايقتني ف 
ولدينا صورة حية لحديثها مع صديقاتها وهي تبدي الارتياح لما حققته 
من انتصار: 
دلننماء2 ترعع م1 أأنا؟ ستنصقناده؟ 010315 
110 2 لرع10 عمط عدنان 


000 ؤناصة 680 00نان هناك أمقتاء ما 
17[ 2111721611 لطتتاعتط أنا ع 1اعهم ,أععا]ء 


« من منكن كانت بالكامل في سن غضبة» بحيث كان 

بوسعها أن تؤثر في الوقت نفسه على هذا النحو 

فْ زوجها مثلما أثرت أنا في زوجي رغم سني 

هذا على هذه الدرجة؛ حتى إنني خلصت زوجي من العاهرة؟ ) 

وهناك إشارة [تذكرنا ببلاوتوس] أدخلها كايكيليوس إلى تَمسِ كروبيلي أو 
رائحة فمها الكريبة» دون ذكر أدنى مبرر وجد ني الأصل الإغريقي. ويلاحظ 
جيليوس أن كايكيليوس كان يفضل إثارة الضحكء بدلاً من وضع كلمات على لسان 
شخصياته بالشكل الذي قد يتوقع منهم. وفي موضع آخر يلاحظ أن إضافات 
كايكيليوس تقترب من أسلوب الميمية [قارن فولكاكيوس سيدجيتوس :110ز8266) 


كناااع لع ذناأعوء01/آ معتستحم 00 ملغها5 لممتصلدم ]. 


بشكل عام. وجميعهم على درجة كافية من الإتقان والأهمية في ذاتهم. لكن سرعان ما 
يظهر تفوق الكتاب الإغريق الواضح عليهم, إذا ما قورنوا بالأصول التي نقلوا عنها. 
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وهناك دواعي أخرى للقول بأن بلاوتوس ونايفيوس هجر إلى حد بعيد هذه 
الأصولء وقدما - فضلاً عن تحويل الحديث إلى مقطوعة غنائية - كل أنواع الحيل 
الريطوريقية » ولم يفوتا فرصة لإثارة الضحك؛ بغض النظر عن خصائص الدراما. 
وربها كانت أعمال كايكيليوس المفعمة بالحياة رغم فظاظتهاء هي التي يراها فيليوس 
نمطًا للفكاهة اللاتينية» أما عن اقنطاف شيشرون عن الرزانة أو الرصانة 801)45]ع » 
فهو يتجلى - على سبيل المثال - في حديث الأب الغاضب : 
1 ا 01026 7 تستاعن لأنن ” تندعءلل لأنان عممعء 
لعن لققنا01]0ا20 أنا كزع 12 ذ5تاعه؟ 5ألعم1 ذ5أنا 
1 16 1216111 للع 1ن أ لماك 
كأتملعم ختتطءعع1ص أ رتك 7 أأىتأأنااهمء نك 
( اداع ناآع1 ... 001 
7 )205 عع أآناتة نط[ آنا تقض 211 نه 
ألطع1]1 عدر زعم رعء 1و5 أل عه عل01 
أو )53 لطتط مألطعامل 061 ,كلطعع» 51 . . . 
.262 تسعاءءاطه أذء لتوداءذاع؟ لمنان كتاهاء2 [آنان0 


ورغم أن هذه الفكرة مألوفة لم تأتِ بجديد, فإن عمق المشاعر الذي ظهر في 
هذا الغعضب. ربا يتجاوز حدود الغضب في فقرات ممائلة عند بلاوتوس وترنتيوس. 

وقد نتساءل : ما هو السبب الذي جعل كايكيليوس [أعظم كتاب الكوميديا 
الرومان وفقا لفولكاكيوس سيديجيتوس وربا شيشرون أيضًا] يلقى - مثله مشل 
ترنتيوس - نفورا وإمالاً من الجمهور في بداية حياته المهنية» بين| استرعت هذه 
الأعمال نفسها اهتام مدير الفرقة المسرحية بعيد النظر أمبيفيوس توربيو؟ فلقد 
توفرت هذه الميزة الجديدة دون شك في أعمال ترنتيوس : لقد كان ترنتيوسء كما 
سأحاول توضيحهه فنانا يتمتع بمبادئ خاصة به » حافظ عليهاء رغم علمه بأنبالن 
تلقئ هوى في نفس الجمهور الذي وصفه قائلاً « جمهور غبي في اهترامه » : 
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”51110115 010نا]5 5ناأنام0م' وليس لدينا دليل مثل هذا في حالة كايكيلير س» رغم 
أنه لم يقدم إشارة موضوعية إلى الإشارات الرومانية التي كان بلاوتوس ببتم بها كثيرا. 
ولذا نرى كايكيليوس يبملها في الكوميديا المترجمة - أي أنه ترفع عن حشو نكات 
فجة, مثله مثل ترنتيوس الذي وجد حرجا في ذلك. خلاصة القول إذن تتمثل في أنه 
ترك أسماء مسرحياته على سيرتها الأولى في الأصول الإغريقية في الغالبء. وهذا ما 
يجعله يبدو متمسكا بأهداب الأخلاقء أو أنه كان منجنبًا إلى مناندروس بشكل 
خاصء سيما وأن مناندروس هو المؤلف الأكثر احترامًا ونقاءً في الكوميديا الحديثة» 
لكنه لم يكن الأكثر نجاحًا على خشبة المسرح على أيامه. وبغض النظر عن بصمة التميز 
الجديدة في أعمال كايكيليوس » فقد أصبح في نهاية المطاف يستهوي جمهور المسرح على 
أيامه [رغم ضرورة ألا نصدق بآذان غير واعية أقوال ترنتيوس الذي كان يدف من 
وراء هذا إقناع العامة بأنه سيأتي زمن يحبون فيه مسرحياته أيضًا]. وإذا كان هناك في 
الحقيقة ميل عند كايكيليوس إلى اختيار الأصول ذات الموضوعات الأكثر جدية» سيم| 
مسرحيات مناندروس» وكذا ميل لتفادي أي إشارة موضوعية قد تتشاقض ممع 
السياق. فإننا نراه - على الأقل - قد وضع قدمه على الطريق الذي سيؤدي حا إلى 
مسرحيات ذات موضوعات هيليئية كاملة الأركان لمن سيأتي بعده. 


الفصل الثاني عشر 


ترنتيوس 


كانت مناهج ترنتيوس الأدبية موضع انتقاد لاذع في حياته » وكان يرد على 
منتقديه في برولوجات مسرحياته » التي تسببت أيضًا في مزيد من الجدل الذي لم تخنت 
حدته بموته المبكر. وقد جمعت الروايات المتناقضة التي أدلى بها نقاده المتأخرون» في 
سيرة حياته التي كتبها جايوس سويتونيوس ترانكيلوس كن||أ:ا1:220 كناتهم)عناة [ 
حوالي : 54 - (]١4٠‏ وهو عمل اشترك فيه كثيرون ) . ولدينا فضلاً عن ذلك 
ملاحظات خاصة بالعروض المسرحية (126ل010512) [ وهي 500000 
المسرحيات لأول مرة وآخر مرة] تم اقنطافها في مخطوطات المسرحيات ذاتهاء وفي 
تعليقات دوناتوس . 

ويخبرنا سويتونيوس أن بوبليوس ترنتيوس أفير (الأفريقي) ولد في قرطاجة 
[حوالي 180 - 184 ق.م.]؛ وجاء إلى روما بوصفه عبدًا لدى عضو مجلس الشيوخ 
ترنتيوس لوكانوس (وهو غير معروف لنا بخلاف ذلك). الذي بهره ذكاء الفتى 
وحسنه » فوفر له تعليًَا جيدًا وأعتقه . والتحق ترنتيوس بعدها بالدائرة الأدبية 
لاسكيبيو الأفريقي الأصغر [ ١19-١80‏ ق.م.] وجايوس لايليوس .0“ 
”5ناذاعهآ [ المولود عام 186-185 ق.م. تقريبًا] . وكان ترنتيوس آنذاك شابا 
متوسط الطول » نحيف البنية » أسمر البشرة . وعندما عرض مسرحيته الأولى 
"أندريا" 01د على المحتسبين (المشرفين على الأشغال العامة) نصحاه يعرضها على 
كايكيليوسء كاتب الدراما المسن المتمرس. وحضر إليه الشاب ترنتيوس في ثياب رثة 
» حينما كان كايكيليوس يتناول طعام العشاء » فطلب منه أن يجلس على مقعد ليقرأ ما 


22-0 


كتب » لكنه عندما استمع للأبيات الافتتاحية » دعاه للجلوس بجواره على مائدة 
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الطعام » وسمع منه بقية المسرحية بعد العشاء وأبدى إعجابًا واضحًا بها. ومنذ هذا 
الوقت بدأ ترنتيوس مساره الدرامي » الذي جر عليه خيبة الأمل » كما جلب إليه 
نجاحًا عظيًا غير مسبوق . وقد لاقت مسرحيته "النصي" 5ناذ©ناااناق1 استحسانًا جما 
لدرجة أنها كانت تعرض مرتين في اليوم الواحد؛ ودرت على ترنتيوس مبلقًا قياسيًا 
قدره ثانية آلاف سيستركيس 568065065 . وعلى أية حال فقد سرت شائعة مؤداها أن 
بعض مسر حياته أو كلها من تأليف أصدقائه النبلاء؛ وبعد أن ألف ست مسرحيات 
وهو لا يزال في سن الخامسة والعشرين [ 110 ق.م.]"غادر روما ولم تطأها قدمه 
مرة أخرى . وتضاربت الأقاويل حول سبب رحيله إلى بلاد اليونان (أو آسيا) » فقيل 
إن هذا كان بسبب رغبته في الفرار من افتراء مفاده أنه قبل مساعدة الآخرين» أو من 
خزي بسبب فقرهالمدقع؛ أو رغبة منه في الاستمتاع بعطلة» أو في التعرف على طرائق 
الإغريق وعاداتهم . وذكر كوينتوس كوسكونيوس 105(ل05200© 0005 أنا0 "أنه لقَى 
حتفه غرقا في البحر عند عودته وفي صحبته ماثة وثانٍ من المسرحيات " المترجمة عن 
مناندروس ؛ ويقول آخرون إن وفاته كانت في بلدة ستيمفالوس ”05ا!1:8م51[/0'“ في 
أركادياء أو ني ليوكاديا وهي جزيرة على ساحل أكارنانيا 2818عه “ جراء مرض 
ألتبه أو حزن استبد به حسرة على فقدان متاعه الثمين بها فيه مسرحياته الجديدة. 
وكا يذكر سويتونيوس فإن هناك شكًا يحيط بتفاصيل كشيرة في هذه القصة . 
وحاول بعضهم تفسير عبودية ترنتيوس بالقول إنه أسر في الحرب ني طفولته » لكن 
فينيستيلا ”16265]6113"[ القرن الأول بعد الميلاد ] كشف ما يعتور هذا الرأي من 
قصور . ويبقى السؤال : من هم الأصدقاء النبلاء المذكورون في برولوج مسرحية " 
"الأخوان" أطماء0ه » وما طبيعة علاقته بهم » أدبية كانت أم شخصية ؟ ويبدو 
الشاهد الأقدم الذي ينقله سويتونيوس متمثلاً في بوركيوس ليكينوس 8010105“ 
”05ا لآ الديمقراطي المتعصب [ نهاية القرن الثاني قبل الميلاد ] الذي قال إن هؤلاء 
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الأصدقاء هم اسكيبيو ولايليوس وفوريوس فيلوس [تقلد منصب القنصل عام ١1‏ 
ق.م.] . «وينتمي ثلاثتهم إلى طبقة النبلاء الأرستقراطيين وقتئذ"» وأن ترنتيوس كان 
فتاهم المدلل الذي كانوا يطرونه ويوفرون له وسائل المعيشة الرغدة والمتعة » ثم تركوه 
بعد ذلك يعاني الفقر والعوز [ كعادة النبلاء ] . لكن نرى فينيستيلا يدحض ذلك 
بقوله إن ترنتيوس كان أكبر سنا من كل من اسكيبيو ولايليوس ء بينما ذهب سانترا 
8 القرن الأول قبل الميلاد ] إلى أنبها كانا أصغر سنا من أن يتحدث عنهما 
ترنتيوس بوصفهه] صديقيه النبيلين» وأغلب الظن أن هؤلاء الأصدقاء كانوا : 
سولبيكيوس جالّوس 081105 5ناك1م01ا5 [وهو صاحب اهترامات أدبية وأصبح 
قنصلاً عام 177 ق.م. عند ظهور مسرحية "أندريا] » وكوينتوس فابيوس لابيو .© 
ماقا ؤنازطة [ الذي أصبح قنصلاً عام 147 ق.م.] » وماركوس بوبليوس .11 
ناذا اذم20 [ عين: قنصلاً عام 17/1 ق.م.] » وكان الأخيران ينظمان الشعر فضلاً عن 
بق تقلدهما لمنصب القنصل . وحتى الرواية الدقيقة التي يسوقها سويتونيوس بأن 
ترنتيوس ترك عقارًا تقدر مساحته بعشرين "فدانًا" 2وعؤنا» بالقرب من معبد 
"مارس" 34315 » في طريق "أبيوس" إ3/٠‏ 0138م وأن ابنته تزوجت من شاب 
ينتمي لطبقة الفرسان » تبدو رواية متناقضة مع تأكيد بوركيوس أن فقره حال بينه 
وبين تملكه أي مسكن متواضع في روما ولو بالإيجار » يعلن منه نبأ وفاته . 
فهل كان ترنتيوس يتتمي للعرق السامي [ لأنه ولد في قرطاجة ] أم كان ينتمي 
لإحدى قبائل البربر ؟ ذلك أن المصطلح ":466: الأفريقي" يستخدم أحيانًا للإشارة 
إلى القرطاجيين [ 4,42 ,4 ,0065 .1101 ] » وأحيانًا أخرى للإشارة إلى القبائل المحلية 
التي هي على خلاف مع القرطاجيين [ 5 ,33 ,غك الإلاأئآ ]؛ بل كان يعني في أحيانٍ 
أخرى لقبًا شائعًا في عشيرة دوميتيا 12011]130. ورب توافرت لعبد ذكي من الفرص 
مالم يتوفر لحر رقيق ا حال في التعرف وعقد صداقات مع العظاء . ولقد ذكر القديس 
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جيروم أن وفاة كايكيليوس كانت بعد عام من وفاة إنيوسء أي ١74‏ ق.م.» وكان 
ترنتيوس وقتئذ في سن السابعة عشر . وإذا كانت مسرحية "أندريا" لاقت استحسان 
كايكيليوس فلاذا ترك المحتسبان الروماتيان 26011©5 شرف خروجها للنور لمن تقلد 
المنصب بعدهما عام ١77‏ ق.م.؟ أم أن وفاة كايكيليوس هي التي مهدت الطريق أمام 
ترنتيوس؟ 

ورغم أن برولوجاته كانت ذاتية» لم يذكر ترنتيوس فيها أي شخص على قيد 
الحياة حتى نفسه» ولكونه متهمًا بتلقي مساعدة من قبل أصدقائه النبلاء » نراه يرد على 
ذلك بحجة مضادة» وهي أن هذا لا يقلل من شأنه أو يحسب عليه؛ لو أنه قبل مساعدة 
أناس تدين لهم الدولة بأسرها بالفضل . ورب لم يجد الكتاب اللاحقون شيئًا يرشدهم 
هنا سوى هذه الملاحظة الغامضة » ورغم أن رواياتهم محددة ؛ فإنها تبدو متضاربة مع 
بعضها البعض . فبين| أكد ميميوس 14612152105[ الذي تولى منصب البرايتور عام 
ق.م. أن اسكيبيو ألف هذه المسرحيات » نرى شيشرون [10 ,3 ,7 .أله 20 ] 
يقول 7 إن جايوس لايليوس هو من يعتقد بأنه مؤلفها نظرًا لما تحفل به من روعة 
وبهاء؛ » وذكر نيبوس 7/6505 (انظر سيرة الحياة التي ألفها) بأدلة دامغة أن لايليوس 
اعتذر في إحدى المناسبات عن الحضور متأخرا على أساس أنه كان آنذاك عاكمًا على 
تأليف مسرحية "المعذب نفسه" [ ,16 723 .1 .11 ] ويشير كرينتيليانوس 198 1ه أت© 
[ 99 ,1 ,10 ] بحذر إلى الاعتقاد السائد بأن هذه المسرحيات لا بد أن تكون من 
تأليف اسكيبيو . ويوضح جريمال ”اقةر0" [ .م ,كهمام5 دعل عاءغزهة عآ 
0 أن هؤلاء النبلاء لم يؤلفوا أي مسرحيات بعد وفاة ترنتيوس. 
| ولقد تم قبول رحلة ترنتيوس إلى الشرق في العادة بوصفها حقيقية؛ إذ يتفق 
معظم الباحثين على أن ال هدف منها كان رغبة ترنتيوس في تحسين معرفته ياللغة 
اليونانية والحصول على مزيد من المسرحيات. [ ومن المزعج؛ على أية حال» أن نجد 
أحد المعاصرين ممن تناولوا سيرة حياة بلاوتوس ٠»‏ يتحدث عن رحلة قام هو بها » على 
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أنبا كانت طلبًا للعلم على غرار ترنتيوس]”. وبغض النظر عن هدف الرحلة » يجمع 
الكل على أن ترنتيوس سافر بلا عودة . وليس أمامنا في حقيقة الأمر سوى الخروج 
باستنتاج وحيد يبزغ من سيرة حياة ترنتيوس» مغاده أن الرومان الذين جاءوا يعده 
اهتموا كثيرًا بمسيرة حياته» وأن موته الغامض المفاجئ قد سبب لهم حيرة كبيرة . 
فهل بوسعنا أن نأمل في إعادة صياغة المسيرة الدرامية لترنتيوس من 
البرولوجات ومن إرشادات الإخراج المسرحي؛ فليس هناك أحد يماري في أصالة 
هذه البرولوجات؛ وفي حقيقة الأمر فإنها لا تسمي أيّا من معاصريه بالاسم. وهذاما 
يدحض القول بأنما محض انتحال أو دس. ولا شك أن سهات الريطوريقا والتكلف 
تطغى على أسلويها ورصانتها مقارنة بأسلوب المسرحيات نفسها ؛ ويكمن التفسير 
دون شك في الظروف المصاحبة للعرض. إذ لم يجد ترنتيوس مفرًا من كتابة هذه 
البرولوجات رغًا عنه» ليدافع عن نفسه ضد ما تعرض له من هجوم من « أحد كتاب 
الدراما السابقين المغرضين ذوي الهوى:. الذي يكشف عن هويته بقوله إنه شخصيا هو 
الذي ترجم عن مناندروس مسر حيتي "الشبح وسركوطط" و"الكثرز 5ناكناووعط1" . 
[ونظرًا لبقاء هاتين الترجمتين » تيسر على الباحثين الرومان معرفة أن لوسكيوس 
لانوفينوس 1115لا ناائتمآ 1151115آ » هو الذي ناصب ترنتيوس العداوة والبغضاء] . 

وفيما يلٍ الترتيب الزمني لمسر حيات ترنتيوس : 

-١‏ مسرحية "فتاة أندروس" (أندريا) 470138 » وهي مأخوذة عن مسرحية 
تحمل العنوان نفسه لمناندروسء عرضت إبان "المسابقات الميجالية" 1وندآ 
55 <أبريل» عام ١77‏ ق.م.). 

1- مسرحية "اللحأة" 116018 » عن مسر حية بالاسم نفسه لأبولودوروس من 
كاريستوس» عرضت إبان المسابقات الميجالية (شهر أبريل) عام ١584‏ 
ق.م. (فشلت عند عرضها). 

“- مسرحية "المعذب نفسه'" 11©800101111011011168705 » عسن مسر حية 
بالعنوان ذاته لمناندروس» وعرضت في المسابقات الميجالية عام ١77"‏ ق.م. 
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- مسرحية "الخصى" 5لا1أعنا(اناتة » عن مسرحية "الخصى" أيضًا لمناندروس» 
عرضت في المسابقات الميجالية عام ١7١‏ ق.م. 

- مسرحية "فور ميو" 8101140 » عسن مسرحية بعنوان " المدعي " 
5 لأبولودوروس . عرضت ف المسابقات الرومانية 
تمده نلندا [سبتمير » عام ١5١‏ ق.م.]. 

1- مسرحية "الأخوان" أطماءعلة » عن مسرحية "الأخوان" الثانية 
لمناندروس» عرضت في المسابقات الجنائزية 5ع#اعصنا1 1ناآ التي أقيمت 
تكريً) لآيُميليوس باولوس [والد اسكيبيو الأصغر] » عام ١1١‏ ق.م. 

/ا- مسررحية "احمأة" العرض الثاني » في المسابقات الجنائزية» التي أقيمت تكريًا 
لآيميليوس باولوس » عام ا ق.م. [فشلت عند عرضها للمرة الثانية ]. 

4- مسررحية "الحماة" العرض الثالث الذي حقق نجاحًا هذه المرة » ربها كان في 
المسايقات الرومانية 2 عام لل ق.م. 


لكن وفمًا لبعض مصادرنا . ربا كان ترتيب مسرحية "الأخوان" أو "الخنصي" 


هو الثاني بين المسرحيات» وترتيب مسر حية ة "الحماة" هو الخامس أو السادس . ومن 
الواضح أنه يجب ألا نؤسس نظرية » عن تطور ترنتيوس بوصفه فنانًا دراميًا » بناءً على 
الترتيب الزمني المفترض لعرض أعماله المسرحية . 


وإذا كان الدليل المستمد من مضمون المسرحية يفيد شيئًا بذاته» فإنه يعني أن 


لوم 111 ا وس و لدمة م 


حية "الحماة"] في المسابقات الجحنائزية التي أقيمت تكريً) لآيُميليوس باولوس.ء كما 


ا الو ا لو 
"أندريا" كانت باكورة إنتاجه الأدبي» وأنبا عرضت عام ١77‏ ق.م. 
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وهناك برولوجات لكل المسرحيات » ولكن مسرحية "الحماة" لما برولوجان 
كتبا للعرضين الثاني والثالث [ لدينا دليل في سجل التعليمات الخاصة بالعرض 
المسرحي 0108562112 136طدزء8 » على أن مسرحية "الحأة" عرضت بدون برولوج 
في المحاولة الأولى الفاشلة ]. وقد كتبت كل برولوجات ترنتيوس لتلقى على مسامع 
جمهرر غير متخصص في النقد ؛ للتخفيف من حدة شكوكهم لحظة العرض » حتى 
يتم ضمان سماعهم وجذب انتباههم لمشاهدة المسرحية التي ستلي هذا البرولوج. 

وحتى الآن تمثلت المهمة الأساسية للبرولوج [ على الأقل كما نجده عند 
يوربيديس ومناندروس ] في توضيح الموقف الدرامي ؛ ىا استخدمه كتاب الدراما 
الرومان أيضًا في تقديم قدر جيد من الفكاهة للمشاهدين . غير أن ترنتيوس أسقط 
من حسابه البرولوج التفسيري تمامًا. ومن الواضح أنه كان يعتقد أن جعل الموقف 
يكشف عن نفسه في سياق الحوار » أفضل من تقديم تفسير مباشر للمشاهدين . [ لا 
نعرف على وجه الدقة ما فعله أو ماذا كان سيفعله » إذا كانت المسرحية الإغريقية التي 
اتخذها أصلاً تحتوي على برولوج » سيا البرولوج المؤجل]". وهنا نجد أنفسنا - ربا 
للمرة الأولى - أمام كاتب درامي يضع نصب عينيه المبدأ الفني عن وعي كامل" . ولو 
لم يجبره هجوم أعدائه على استخدام البرولوج للدفاع عن نفسه , لنأى بنفسه دون شك 
عن الاستخدام الآخر للبرولوج وهو تقديم فكاهة يفضلها الجمهور. ونجده يشكو [ 
في مسرحية "أندريا" , البيت الخامس ] أمم اضطروه إلى استنفاذ طاقاته في كتابة 
البرولوجات" . وينقل على لسان ناقد (مسرحية "فورميو" » (البيت ١7‏ وما يليه) أنه 
لولا اتباماتهم ما وجد أي مادة يمكن أن يصوغ منها برولوجات على الإطلاق. 

وتتجل أمامنا طبيعة تلك الاتبامات » من خلال ردود ترنتيوس وإجابانه. 
ويبدو أن تفاصيل هذا الجدال الأدبي قد آلت سريعا إلى النسيان . ويتكون تعليق 
دوناتوس من مجرد استنتاج سطحي من الأبيات ذاتها التي ينبرى لشرحها - وعندما 
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يقتطف التعليق من الأصول اليونانية التي اعتمد عليها ترنتيوس» يكون الدليل . 
المستمد منه جديرًا بالاعتماد عليه وذا قيمة؛ وتبدو الروايات الأخرى - رغم صياغتها 
بها يشبه اليقين - محسوسة أكثر من ملاحظات النقاد اللاحقين , لا بد من تناولما 
بشيء من الحذر . 
وقد جمعنا من كلمات ترنتيوس ذاتها أنه كان متهمًا بركاكة الأسلوب وض حالته 

(مسرحية "فورميو" » البيت الرابع » وما يليه ) » وكذا قبوله المساعدة الأدبية من 
الآخرين» وامتهان حرفة الأدب دون التزود بما يليق مها من استعداد [مسرحية 
"المعذب نفسه" » البيت ١7‏ وما يليه]»ء وسرقة شخصيات وفقرات من مسرحيات 
لاتينية قديمة [ مسرحية "المخنصىء البيت 77 وما يليه » ومسرحية "أندريا", الأبيات 
2814-٠‏ وأيضًا بإفساد الأصول الإغريقية أو تناولها عند صياغتها بحرية ويغير ' 
التزام [ مسرحية "أندريا" » البيت 217 ومسرحية "المعذب نفسه" , البيت .]١1‏ وني 
حقيقة الأمر. فإن أسلوب ترنتيوس كان يمثل شيئًا جديدًا على خشبة المسرح الرومانٍ 
. ومن غير المحتمل أنه قبل أن يستمد العون من أصدقائه النبلاء في التأليف المسرحي» 
وحتى لو صح هذا الاتهام فإنه لن تكون له علاقة ذات قيمة برأينا في مسرحياته كما 
وصلت إلينا؛ ومع ذلك يمكن أن ندرك أن مقتضيات اللياقة كانت ستحول بينه وبين 
توجيه رد صارم مباشر على هذه التهمة. أما عن الاتهامين الآخرين » رغم مايغلب 
عليهها من ضغينة لا تخفى على أحد . فإنهما يستندان إلى الأساس التالي بصورة وافرة» 
ذلك أن ترنتيوس انحرف عمدًا عن الأصول الإغريقية. ومع ذلك فكتاب الدراما 
الأوائل من الرومان قد تصرفوا في الترجمة عن الأصول اليونانية» كما شاهدنا في حالة 
كايكيليوس . لكن ترنتيوس كان أول كاتب للدراماء وربما يكاد أن يكون كاتب 
الدراما الوحيد» الذي حاول عن عمد تقديم مسرحية لاتينية قد تتفوق فيا على 
الأصل اليوناني المنقولة عنه . ورغم أنه لا يبوح بذلك صراحة في أي موضع » فهو أمر 
مفهوم ضمنًا دون شك في كثير مما يقول . وتعتبر مسرحية "أندريا" بمثابة فصل جديد 
في الأدب اللاتيني . 
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مسرحية “أندريا" : 


يدور المشهد في مدينة أثيناء كها هو الحال في جميع مسر حيات ترنتيوس . 
ونشاهد على المسرح ثلاثة منازل» أحدها للشيخ النبيل سيمو 51130 (وابنه 
بامفيلوس) . والثاني تعيش فيه الفتاة جليكيريوم نزت 016 . والأخير للشاب 
النبيل خارينوس 008118005 . وكان سيمو يروم لابنه السزواج من فيلومينا 
48 111 ابنة صديقه خريميس 08561765)» لكن بامفيلوس كان على علاقة حب 
في الخفاء بالفتاة جليكيريوم؛ وهي فتاة فقيرة لكنها تنمسك حمًّا بأهداب الفضيلة 
والاحتشام » جاءت مؤخرًا مسن جزيرة "أندروس" إلى أثينا مع أختها المزعومة 
خريسيس 011/515 . ذلك أن خريسيس كانت قد أصبحت محظية بسبب الفقر 
والعوز » ثم تلقى حتفها آنذاك. وني المشهد الافتتاحي نرى الشيخ "سيمو" يسرٌ إلى 
عبده المعتق سوسيا 50518 بأن هناك أخبارًا نمت إلى علم خريميس عن تورط 
بامفيلوس ني علاقة بجليكيريوم» فرفض تزويج ابتنه فيلومينا للشاب بامفيلوس 
(وهو عرض زواج كان مقررًا أن يتم هذا اليوم) [البيت ]٠١7‏ . ورغم ذلك لم يخبر 
الشيخ بامفيلوس بشيء من هذا , رغبة منه في اختبار طاعة ابنه له . لكن دافوس 
015 .؛ خادم بامفيلوس . الذي تكهن بفشل موضوع الزواج » ينصح سيده الشاب 
أن يدخل الغفلة على والده عن طريق إبداء رغبته واستعداده في أن يفعل ما يأمره به 
أبوه . ومما زاد الأمور تعقيدًا أن يقع خارينوس في حب فيلومينا » ويتوسل إلى 
بامفيلوس أن يؤجل زواجه منها. لكن سيمو ينجح آنذاك في إقناع خريميس أن يغير 
رأيه ؛ ولذا يجد بامفيلوس نفسه أمام زواج عاجل من فيلومينا على وشك أن يتم . هذا 
في الوقت الذي يسمع فيه المشاهدون صرخات جليكيريوم وهي تعاني آلام المخاض. 
وهنا يزيد دافه الطين بلة » فيجعل ميسيس 1/(515 » وصيفة جليكيريوم المذهولة تضع 
الطفل الوليد أمام عتبة منزل سيمو في لحظة وصول صديقه خريميس إليه. وتعاود 
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الشكوك خريميس مجددا بقوة مضاعفة » فيسحب موافقته مرة أخرى. وهنا تظهر 
شخصية جديدة » هي كريتو 01110 ؛ ابن عم خريسيس » الذي جاء للبحث عن 
جليكيريوم » التي يتضح أنها ليست شقيقة خريسيس المزعومة؛ بل ابنة خريميس 
المفقودة . وبناء عليه أصبح بوسع بامفيلوس الزواج منها . وني المشهد الختامي يعد 
خارينوس صديقه بامفيلوس أنه سوف يزكيه ويذكره بالخير عند خريميس . 

ويخبرنا دوناتوس أن ترنتيوس أدخل تعديلات معينة في ترجمته عن المسرحية 
ذاتها لمناندروس . إذ تُفتتح مسرحية مناندرؤس بمونولوج ب يلقيه الشيخ سيمو ؛ لكن 
ترنتيوس يفتتح مسرحيته بديالوج يضيف فيه شخصية سوسيا التي تعتبر شخصية 
«استهلالية» » بمعنى أنه لن يظهر مرة أخرى بعد هذه المقدمة أو المشهد الافتتاحي . 
وعلاوة على ذلك فقد أضاف ترنتيوس أيضًا خارينوس وخادمه بيريا (المسرحية؛ 
البيت »)70١‏ وهاتان شنخصيتان غير موجودتين عند مناندروس . 


وكبا ذكرنا من قبل » فإن حبكة مسرحية "أندريا" تتمحور حول مرام سيمو في 


أن يزوج ابنه بامفيلوس من فيلومينا التي لم يرها من قبل ؛ إذ نراه يتتساءل في (البيت ٠‏ 


عنما إذا كانت مسخًا دميًا» ولذا يحاول والدها أن ينتخلص منها بتزويجها. 
ويتضح لنا التماثل أو التوافق التام بين الكوميديا الحديثة والحياة الإغريقية في ضرورة 
الترتيب للزواج بين عروسين لم يسبق لما أن قابلا بعضهم| البعض قبل الزواج . لكن 
خارينوس الشاب الأرستقراطي» الذي أضيف دوره إلى مسرحية ترنتيوس » كان 
يشتهي حب الفتاة فيلومينا من سويداء قلبه؛ كما أن عبده بيريا يعد محاسنها ومفاتن 
جسدهاء ويزعم أن هذا هو السبب في رغبة بامفيلوس في الزواج منها [الأيبات 
470-4] . ولا نعرف بالطبع كيف عرفها خارينوس ويبدو أن والدها - رغم ما 
انتابه من قلق بشأن زواجها - لم يسمع من قبل عن هذا العريس المنتظر [ وهذا 
التناقض هو الذي حاول أن يفسره مؤلف النهاية البديلة غير المنطقية ] . ومن الواضح 
أن ترنتيوس قدم هنا موقمًا م يكن للكوميديا الحديئة عهد به لكن يفترض أنه قد 
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يحدث في الحياة الرومانية . إذن لا بد أن ترنتيوس قد ابتدع شخصيتي خارنيوس 
والعبد بيريا» وهذا هو التفسير المنطقي لما قاله دوناتوس . غير أنهلم يكن فاتين 
الشخصيتين تأثير يذكر في محريات الجبكة الرئيسية » وقد أمكن تعديل المشاهد التي 
ظهرا فيها دون صعوبة ولدرجة يمكن معها الاستغناء عنهما تمامًا . لكن ربم) يرجع 
السبب في إدخال شخصية خارينوس - لا كما يزعم دوناتوس أنه كان لإيجاد زوج 
لفيلومينا [ لم يظهر مطلقًا على خشبة المسرح] - بل إلى تقديم لتقديم تناقض مشير في 
شخصية بامفيلوس وموقفه؛ ويؤكد دوناتوس حبكة الحب الثنائية في مسر حية 
"أندريا" بوصفها إضافة مستوحاة من خيال ترنتيوس على مسرحية "مناندروس”" 
الأصلية . كما يخبرنا أيضًا[ ملاحظة مسرحية "أندريا" , البيت ]7١١‏ أن كل 
مسر حيات ترنتيوس باستثناء "الحاة" يوجد با شابان [3.9 .طو© .عل كناتط)صةا] 
[تعدووء171 20 مآ ب اناغهء تصطزه© 20031 ] » وأن ترنتيوس كان يختار حبكات 
ثرية تحتوي على علاقتين غراميتين لا على علاقة حب واحدة. 

أدخل "'ثر نتيوس" - إذن - هذه التعديلات والإضافات الأخرى عند ترجمة 
مسرحياته نقلاً عن مناندروس »ء والآن غذا ترنتيوس في عداء مع لوسكيوس 
لانوفينوس . كاتب الدراما المسن الذي ساد اعتقاد أنه لم يحقق نجاحا ملموسًا » وأنه 
أحس أن أسباب رزقه مهددة بالضياع جراء هذا الشاب صديق صفوة القوم. غير 
أنني لا أججد سببًا يدفع إلى الاعتقاد أن لوسكيوس لم تكن تحركه سوى الغيرة المهنية 
والافتراء على ترنتيوس وتشويه سمعته وإيعاده عن هذا المجال . وهذا فيه من 
الوجاهة ما يكفي . وأصبح لوسكيوس يعرف بعض الشيء أن ترنتيوس انسلخ عن 
أصله الوضيع المزعوم » وبالطبع لم يكن هناك قانون يحرم هذاء وهكذا ظن لوسكيو 
أنه بإبلاغ منتج مسرحيات ترنتيوس بكل ماهو سيئ وشائن » كفيل بتدمير سمعته 
هذه المزاعم والافتراءات المشينة » ومن هنا ساير جميع القائلين بضرورة عدم إفساد 
المسرحيات الإغريقية» واستخدم كلمة "المزج" 600311108110 لتعني 
إفساد المسرحيات. 
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وقد وجد ترنتيوس نفسه مضطرًا للرد على تلك الاتبامات » كي يضمن 
لمسرحياته النجاح » فعمد إلى كتابة البرولوج . لكن كيف تحتم عليه مواجهة هذه 
الاتهامات بالمفاهيم التي يمكن أن يدركها المشاهدون الرومان ؟ فقد وعدهم بتقديم 

0 0 

ترجمة لإحدى مسرحيات مناندروسء واتهم بنية تقديم شيء مختلف؛ وبأي طريقة 
سيكون ملتزمًا بالشروط الفنية وتحقيق الإثارة والإلغاز ؟ فكان من الضروري أن 
يقدم رذًا مختصرًا - دون شك - مفهومًا بالشكل الذي يجعل التعديلات التي أدخلها 
تبدو غير معيبة ؛ ما استطاع إلى ذلك سبيلا . 

هذا مايقوله في البرولوج ؛ وقد ألف مناندروس مسرحيتي "أندريا" 
و"بيرنثيا" » وهما متشايبتان في الحبكة على الرغم من اختلافها في الأسلوب . وقد 
نقل الشاعر ترنتيوس من مسرحية "بيرنثيا" ما يتلاءم مع الذوق الروماني » وأدخله 
على مسرحيته "أندريا" . وهذا ما جعل لزامًا عليه أن يياجم أعداءه الذين تشدقوا 
بضرورة عدم تحريف المسرحيات أو إفسادهاء رغم أن هذه الاتمامات لا تنم سوء 
عن جهلهم الفادح؛ لأنهم إذ يتهمون ترنتيوس فإن اتباماتهم تنصب أيضًا على 
نايفيوس وبلاوتوس وإنيوس . 

ويفترض الدارسون المعاصرون - تقريبًا دون استثناء - أن ترنتيوس كان يتم 
بالأمر ذاته الذي كان يتباهي به » سيا اقتباس مادة مسرحيته من مسرحية إغريقية 
ثانية» بل ويلصق هذا الفعل بنايفيوس وبلاوتوس وإنيوس » ونعرف أن كلمة 
''001131111586*” قد تعني "دمج أو مزج" . وهذا يعني أن الدمج كان نوععا من 
المارسة الراسخة عند كتاب الدراما الرومان» وأن ترنتيوس كان يتهم بدمج 
المسرحيات ء وأنه دافع عن نفسه بالقول إنه فعل ذلك حقيقة » وهو بهذا يسير على 
نبج سابقيه من الكتاب العظام » با فيهم إنيوس » الذي مات قبل ثلاث سنوات مسن 
ظهور مسرحية "أندريا" » ويختلف هذا التفسير مع معظم التفسيرات تقريبًا » خاصة 
أن الفعل 10256ائة)07 كان يستخدم أيضًا بمعنى "يفسد أو يشوه"[ انظر الملحق >1 ]. 
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وإذا كان ترنتيوس لم يفعل سوى السير عا لى مج ممارسة مترسخة » فأين العيب 
في القول إنه فعل ذلك ؟ وفي اخقيقة لحقيقة إذا كانت تلك تهمة » فكيف يأمل الدفاع عن 
نمسه بالاعتراف مبا ؟ وكيف نسوي بين الدمج والإهمال؟ 


ويخبرنا دونانوس أنه نه قرأ المسر حيتين الإغريقيتين بعناية : "أندريا" و"بيرنثيا" 
اجا سا نينا زر له ترد ور طننياة :وباسخناء الشهيد 
الافتتاحي ء لم يجد دوناتوس سوى فتقرتين قصيرتين متشاء أ ببتين"". ومن الواضح أنه 
فشل تمامًا في أن يع ر في ترحمة ترنتيوس على أي فقرة تتشابه في أي شىء مع مسرحية 

'"بيرنثيا' '. ومن الطبيعي أن يصاب دوناتوس بالارتباك» ويتساءل عن السبب الذي 
جعا ل ترنتيوس ينهم نفسه بفعل شي ء م يفعله في الحقيقة ! ولايسعه سوى أن يقترح 
أن الإشارة تحص المشهد الافتتاحي . فعا لى الرغم من تشابه الحبكة د تقريبًا في 
المسر حيتين الإغريقيتين» فإن المشهد كان عبارة عن مونو لوج في مسرحية "أندريا" 
0 "بيرنثيا" 0 
المشهد فقط]. وبيدةو وأ ف اا ووريسطي أن عوط سور السينية "اناا بي 
استخدام الديالوج بدلا من المونولوج. أما استبدال ترنتيوس الديالوج بالمونولوج. 
فكان بدف دون شك إلى إحداث تأثير درامى أكبر » وعلى نحو مماثل نجده في مسرحية 
"الخصى' يقدم أنتيفو حتى يستطيع خايريا 01726122 أن يحكي لشخص عن مغامرته 
بدلاً من استخدام أسلوب الحديث مع النفس. كما هو ا حال عند مناندروس"" . لكن 
من غير المعقول حقيقة حقيقة أن يكون حديث السيد وتابعه مشابها تمامًا لحديث الزوج مع 
زوجته » وهنا يتحول المثال الوحيد عن الاقتباس الذي زعم دوناتوس اكتشافه إلى لا مئال 
على الإطلاق. 


ومن الواضح أن دوناتوس لم يكن مقتنعًا » لذا يواصل القراءة والبحث عن 
فقرات مستعارة من مسرحية "بيرنثيا" ولم يستطع الوصول لشيء » لكن قرب نهاية 


[حتى يبدو الأمر وكأنه بر يدنا 
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مسرحية "أندريا" [ الأبيات 4454 ]451١-‏ وجد إيضاحًا مكونًا من ثلاثة أبيات 
للتطبيق العام لم يذكره في الحقيقة بمسرحية «بيرنثيا» » بل ذكره بفقرة وردت في 
مسرحية ثالثة لمناندروس » هي "الخنصي" , [ من سوء الحظ أنه لا يقتبس الفقرة 
الإغريقية ]» فيعلن بقوة وكأنه وججد ضالته المنشودة قائلاً : هذا هو اللقصود 

بالملاحظة القائلة إن المسرحيات يجب ألا تتعرض للتشويه أو الدمج»"». ” . | 


وبالطبع كانت هناك أوجه تماثل لم يستطع دوناتوس رصدها ؛ فهناك شذرتان 
'بيرنثيا" تشبهان فقرتين في مسرحية "أندريا" لترنتيوس”". 
وهذه قد تكون مجرد اقتباسات لفظية » والاقتباسات اللفظية بالتحديد هي التي يبدو 
أن ترنتيوس اعترف بها وأقرها. ولكن يبدو من كلام دوناتوس أن أمثال هذه 
الاقتباسات لم تكن مثار دهشة. ويؤكد كثير من النقاد المحدثين أن الشخصيتين 
المضافتين: خارينوس وبيريا منقولتان من مسرحية "بيرنثيا" » وسنترى عند تناول 
برولوج مسرحية "الخصي" أن ترنتيوس يقر فيها - بل إنه يعلن في الحقيقة - أنه 
أضاف هاتين الشخصيتين في مسرحيته "الخصى" من مسرحية إغريقية أخرى "". لكن 
دور خارينوس ينحصر ببساطة في أنه يحب الفتاة التي كان حبيبها الأسامي بامفيلوس 
مجبرًا على الزواج منها. وخارينوس يعتمد على بامفيلوسء؛ وليس بوسع بامفيلوس 
الاستغناء عن خارنيوس . ويجب على من يفترضون أن كلا من خارينوس وبيريا 
مأخوذتان من مسرحية "بيرنثيا"» أن يفترضوا بالمثل أن العاشق الرئيس بامفيلوس 
مأخوذ أيضًا من المسرحية نفسها . وهناك مسن يدعي وجود عبد يسمى بيرياس 
'بيرنثيا" أيضاء ومن الواضح أن اسم العبد 
ينتهي با مقطع ”1135'" » غير أنه ينتمي إلى الشيخ لاخيس 180165 » فنجده يحضر 
حزمة الحطب التي سوف يحرق عليها العبد الماكر دأوس 12205 حيا ”". 

وتوجد الإشارة الأخرى الوحيدة إلى هذا الاتهسام #بتشويه؛ المسرحيات 


الاقريقة و الروقوح الكان هده تبوين وترر كه الضلات نشي" وين 


متبقيتان من مسرحية ' 


815 [ > 15كالاظ ] في مسرحية '" 
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الواضح أن منتقديه لم يلتزموا الصمته بل اتهموه هنا أنه اشوه الكثير من المسرحيات 
الإغريقية لكي يؤلف القليل من المسرحيات اللاتينية». وربما تأسس هذا الاتهام بناءً 
على كلمات ترنتيوس الواردة في برولوج مسرحية "أندريا" ؛ ففي الواقع إن منتقديه 
يقولون: "عندما نتهمك بتشويه نماذجك الإغريقية » تكون إجابتك أنك لم تفسد 
أنموذجًا واحدًا بل أنموذجين" . ويقول ترنتيوس إنه لا ينكر ما فعله » ولن يكف عن 
فعل هذا وإن له في من سبقوه أسوة حسنة . إذن نحن أمام معضلة مرة أخرى : فإما 
أن يكون الاتبام ضد ترنتيوس لا أساس له من الصحة . وإما أن يُعَدٌ دفاع ترنتيوس 
يتضمن اعترافا بالتهمة يؤخذ عليه . 

وإذا ما تمسكنا بوجهة النظر الغامة البديبية التي مفادها أن المفردات اللاتينية 
المألوفة ربما كانت ها معانٍ مألوفة حتى عند ترنتيوس » فمن غير المحتمل أن نوافق 
على اعتراف ترنتيوس بأنه أفسد الناذج الإغريقية . ولكن هذه بالفعل كانت التهمة 
الموجهة ضده ؛ ولكن ذكره لما جاء في صيغة كلام غير مباشر 0|104 مناهنه . ولم 
يكن دفاعه منصبا على أنه أفسد مسرحيات مناندروس . لكن على أنه قدم لجمهوره 
كما من مناندروس أكثر ئما وعدهم به. ونعاود القول إن الإهمال صفة لم تكن مستنحبة 
عنده ؛ ولو كان يتظاهر بأنه معجب بكتاب الدراما المهملين الذين سبقوه» فهو لا 
يعدو كونه شخصًا أقل صراحة من غيره . كبا أن 2 الإعمال» لم يكن بوسعه أن يحقق 
هذا النمط من التحوير الذي أقر بوجوده في حالة واحدة » هي دمج مسرحيتين 
إغريقيتين بغرض عمل مسرحية لانينية واحدة . فعندما ينبري بلاوتوس لحذف فقرة 
ما في مسرحية يقوم بترجمتها » يسمي ذلك إهمالاً[ "أندريا" » البيت ١4‏ ]. ويتمثشل 
الشيء الوحيد الذي يمكن لترنتيوس أن يزعم بأمانة أنه ماثل فيه كتاب الدراما 
السابقين , هو أنهم كانوا يتصرفون بحرية واسعة النطاق مع الأصول التي ينقلون 
عنها » مقارنة بالمتحذلق لوسكيوس . ويعتزم ترنتيوس أيضًا التعامل بحرية ممع 
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أصوله الإغريقية ؛ لكن مع مراعاة التدقيق والذوق الغني فيما يجريه من تغييرات. كما 
أنه عندما ينحى باللائمة على لوسكيوس [ مسرحية "الخنصي" . البيت السابع وما 
يليه] 2 بسبب قيامه بتحويل مسرحيات إغريقية جيدة إلى مسرحيات لاتينية مسيئة 
يعوزها الصقل والتجويد» من خلال ترجمة حرفية جيدة وصياغة سيئة» فإنه يلمح إلى 
أن الترجمة الجيدة (أي الحرفية) لا تكفي ولا تسمن أو تغني من جوع. ش 
ورغم ذلك تبدو مسرحية "المعذب نفسه" ترجمة (حرفية) مباشرة عن 
مناندروس [البيت الرابع» "كوميديا كاملة من (كوميديا) إغريقية كاملة": ره 


لاانارعع 1 012622 1216518 ] . 


تفتتح المسريحية بمشهد ليل [ واحد من أروع المشاهد في الكوميديا اللاتينية ] . 
ونرى الشيخين خريميس ومينيديموس يسيران معًا عائدين إلى منزليها من المدخل ‏ 
الجانبي المؤدي إلى ” الريف » . وينتزع سؤال خريميس من مينيديموس اعترافًا بأن 
الأخير ‏ يعاقب نفسه » بالعمل الشاق في مزرعته؛ لأن معاملته الفظة لابنه كلينيا 
جعلته يترك المنزل ويلتحق بالخدمة العسكرية بالخارج. ويوشك كلاهما على دخول 
منزله » وهنا يظهر الابن كليتيفو بن خريميس» ونعرف منه أنه يؤوي كلينيا الذي رجع 
من الخارج . ويجري إعداد طعام العشاء في منزل خريميس » وسرعان ما يصل ضيفان 
على غير توقع من رب المنزل: باخيس العاهرة المسرفة عشيقة كليتيفو . وصديقتها 
أنتيفيلا » الفتاة المهذبة التي يحبها كلينيا . ويستطيع العيد سيروس إقناع العاهرة 
باخيس بأن تدعي أنبا عشيقة كلينيا » كي تخدع خريميس فيسمح ها بالبقاء في المنزل. 
ويمفي الليل » وني الصباح نرى خريميس يخبر مينيديموس برجوع كلينيا وعشيقته 
المأجورة باخيس. ولقد أدخل هذا الخبر السرور على نفسه بعودة ابنه» ويبدي رغبته في 
تحمل إسراف باخيسء. لو تمكنت من جعل ابنه لا يغادر البيت مرة أخرى . وهنا نرى 
كثيرًا من الغموض والألغاز» لكننا في الوقت المناسب تكتشف أن أنتيفيلا هي ابنة 
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خريميس» ويغضب خريميس عندما جرح كبرياؤه ويكتشف أن باخيس ليست محظية 
ابن مينيديموس بل عشيقة ابنه » ويصعب متابعة تعقدات الحبكة على خشبة المشرح ١‏ 
أو حتى دراستهاء لكن هناك دليل على عرض المسرحية أكثر من مرة ؛ ولزامًا علينا أن 
نحيى المشاهدين الذين استطاعوا فهمها وتقبلها. 


مسرحية "الخصي" : 
الذي يرافقه الطفيل جناثو . وقد أهدى الجندي هذه العاهرة الأمة الجميلة والمهذبة 
بامفيلا » وهي لقيطة تربت مع العاهرة » ولكن تم بيعها فيا بعد على يد عم ثاييس 
البخيل. وينوي فايدريا أن يبدي ثاييس خصيًا يدعى "دوريو" . وما أن يقع ببصر 
خايرياء الشقيق الأصغر لفايدرياء على بامفيلا عندما أحضرها الطفيلٍ جناثو إلى منزل 
ثاييسء حتى استبدت به الرغبة فيها . وبإيعاز من العبد بارمينو يتنكر خايريا في 
ملابس الخصي . ويدخل منزل ثابيس أثناء وجودها في حفل بمنزل الجندي. وهنا 
تظهر شخصية جديدة » هي خريميس » وهو شاب نبيل حذر كان قد تلقى دعوة سرًا 
العاهرة » ويحكي مغامرته الغرامية المرتقبة لصديقه أنتيفو الذي حشر للبحث عنه. 
وينصرفان حتى يتسنى له أن يبدل ملابسه في منزل هذا الصديق . وتعود وصيفة 
ثاييس من منزل ثراسو ومعها أنباء مؤداها أن وصول خريمس هناك قد أشعل نار 
الغيرة في قلب الجندي ثراسو؛ في حين أدى اكتشاف اغتصاب بامفيلا إلى حدوث 
وني أعقابه تظهر ثاييس ؛ فتخيره العاهرة أن بامفيلا هي شقيقته. وأن الجندي ثراسو 
يريد أن يأخذها لنفسه بالقوة. ويقوم كلاهما بالدفاع عن المنزل ضد هجوم الجندي 
المأفون وأتباعه ؛ ثم يعود خايريا ويكتشف أن من اغتصبها فتاة حرة المولد» ويعد 


15 


بإفشلا هاافكل بالؤواج متها .ويقري الطفيل جتائو فايدزيا بالموافقة عل الترتييات 
التي قام بها لعقد مصاحة ووفاق بين العاهرة والجندي » وبذلك يعود الصفاء والوفاق 
بين كل الأطراف في النهاية . 


ونفهم من برولوج المسرحية أنه بعد شراء المحتسبين 2601165 للمسرحية » تم | 


عرضها بصفة مبدئية في حضورهما » ونعلم أن لوسكيوس لانوفينوس دبر الأمر 
بحيث يطلع على مخطوط المسرحية وحضر عرضها. وعندما بدأت أحداث المسرحية » 
صاح لوسكيوس فجأة متهمًا ترنتيوس بالسرقة» وقال: "لقد سرق ترنتيمو 
شخصيتي الجندي والطفيلي من مسرحية "كولاكس - المداهن" » وهي مسرحية 
إغريقية قديمة ترجمها عن الإغريقية نايفيوس أو بلاتوس. ولم يكن هناك قانون منظم 
لحقوق النشر في روما ء ورغم ذلك كان الاتهام بالسرقة مزريًا ومهينًا . ودافع 
ترنتيوس بالقول إنه لم يأخذ هاتين الشخصيتين من المسرحية المترجمة المذكورة ( لأنه لا 
يعلم عنها شيئًا ) » ولكن من مسرحية إغريقية لمناندروس تدعى كولاكس . وإذا تحتم 
على المرء ألا يقدم الشخصيات ذاتها على المسرح مرة أخرى » فكيف يتستى له تناول 
الأفكار المألوفة للكوميدياء أو يكتب للمسرح من الأساس؟ 

ويبدو أن ترنتيوس يتفق مع منتقديه في أنه أضاف الشخصيتين من مسرحية 
أخرى وتم التعرف عليهم| بدقة . وعلى كل فقد لا يكون هذا صحيحًا » حيث إنه أزيد 
من الحقيقة أو دونها. وإذا كنا نقصد بالشخصيات الدرامية الألفاظ التي ترد على 
لسانها » فمن الواضح أن هاتين الشخصيتين تتعلقان بالسياق» وأن نقل كل الألفاظ 
التي جاءت على لسان شخصية رئيسة في مسرحية ما » إلى مسرحية أخرى » فإن ذلك 
يقتضى بالضرورة إحداث تغييرأت في السياق الجديد . وإذا حاولنا تخيل مسرحية 
لم" دون شخصيتي الجندي والطفيلي» فمن الواضح أن الحبكة قد تتجزأ إلى 
قطع منفصلة . ومن ثم لا يمكن أن تكون مسرحية "الخصي" لمناندروس هي المسرحية 
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ذاتها عند ترنتيوس بدون إضافة هاتين الشخصيتين ؛ ولا بد من إيجاد شخصيات 
أخرى في مكاءها في الحبكة. وأيضًا إذا كان ترنتيوس قد نقل من مسرحية "كو لاكس" 
كل الألفاظ التي جاءت على لسان الجندي والطفيلي , فلا بد أنه نقل معهما قسطًا كبيرًا 
من الحبكة. وثمة حل بسيط لهذه المشكلة » يتمشل في ضرورة افتراض أن مسرحية 
"المخصى" لمناندروس كان بها جندي وطفيل » وأن ما فعله ترنتيوس » يتجلى في إضفاء 
لبنات نش تميزتهاتين الشخصيتين الواردتين في مسرحية « المداهن : - كولاكس ؛ 
لمناندروس . وتتمثل هذه اللمسات في مونولوج دخول جناثو 608150 [البيت 7175 
وما يليه] . والحوار الدائر بين ثراسو وجناثو [ البيت ”941١‏ وما يليه] . ويصف جناثو 
نفسه في البرولوج الذي يلقيه بأنه طراز جديد من الطفيليين » شخص يلتصق بالذين 
يدعون الذكاء ويعزف على وتر غرورهم. ويظهر الجندي المتفاخر في الديالوج على أنه 
الشخص الذي يدعي الذكاء » ولا يتفاخر فققط بإنجازاته في الحرب أو في الحب ؛ بل 
أيضًا في سرعة البديبة وحضور الخاطر. وفيا تبقى من مسرحية "الخصي" » يبدو. 
ثراسو تمثلاً لكل هذا الطراز من المخزون النمطي للجندي المغرورء ونرى جناثو نمثلاً 
للطفيلي التقليدي. وبناء على ذلك فإن اقتباسات ترنتيوس من مسرحية "كولاكس" 
يمكن أن تختزل في أبيات قليلة لا تتعلق بحبكة مسرحية "الخصي” . لكن اذا لم يفسر 
ترنتيوس هذا كله للمشاهدين ؟ والجواب لأنه لم يكن هناك وقت للخوض في مثل 
هذه التفاصيل الفنية » فكل ما كان مطلوبًا منه هو أن يرد ردًا ختصرًا مفهومًا على هذا 
الاتبام » وهذا هو ما فعله”". 

وفي الحقيقة فإن ابتكار شخصيات جديدة أسهل بكثير من الاستعانة 
بشخصيات جاهزة من مسرحية أخرى . ويؤكد دوناتوس أن ترنتيوس استحدث 
أنتيفو" ليحول المونولوج عند مناندروس إلى ديالوج. وكان مشهد وصف 
خايريا لكيفية اغتصابه لبامفيلا مشهدًا مشهورًا في العصور القديمة» حيث إنه ينطوي 
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في الحقيقة على قوة درامية كبيرة » ولكن تأثيره يرجع - إلى حد كبير - إلى وروده في 
قالب الحوار. وليس هناك سبب يقتضي منا أن نتشكك في الدليل الذي قدمه لنا 
دوناتوس هنا؛ ورغم ذلك يتشبث ملاتا يتشبث كثير من النقاد بأي نظرية» عدا الاعتراف بقدرة 
الشاعر الروماني الأصيلة. 


وثمة فقرة أخرى يشير فيها ترنتيوس إلى التغييرات التي أدخلها على الأصل 
الإغريقي . وترد هذه الفقرة في برولوج مسرحيته "الأخوان" . وهي مسرحية بالغة 
الشهرة . حيث نرى الشقيقين الشيخين ديميا وميكيو. أما ميكيو فهو أعزب معتدل 
السلوك؛ وأما ديميا فهو أب مهموم برعاية ولديه آيُسخينوس واكتيسيفو. وقد تولى 
العم ميكيو تربية آيُسخينوس بعد أن تبناه» وأتاح له مطلق الحرية على أمل كسب ثقته 
عن طريق التساهل في المعاملة. في حين نشأ اكتيسيفو.ني كنف والده المتشدد الذي أبقاه 
دومًا تحت بصره. ومن ثم تمس المسرحية وترًا حساسًا عند المعاصرين عن طريق تقديم 
دراسة مقارنة لطريقتين مختلفتين في التربية » ثبت فشلههما . ويقع الشابان - كل على 
حدة - في علاقتين غراميتين دون استشارة من يقوم على تربيتها. فنرى آيسخينوس » 
لحي ا شيم ترا ولب العامة يروي ولعي أن 
شقيقه النجول لأنها عشيقته . لكن فعلته هذه أصبحت مثارًا لسوء الفهم» حيث 
أحزنت هلك الأخبار تحبيته باتفيلا » الفناة الفقيرة المهذبة اراسي سوير 
وعندما يعلم ميكيو السر الذي كتمه آيسخينوس» يوافق على زواجه من بامفيلا؛ لكن 
عندما يعلم ديميا أن اكتيسيفو أدخل عليه الغفلة وخدعه , يدرك فشل طريقته الحازمة 
المتشددة » فيقلب الأمر لمصلحته مزايدًا على شقيقه ميكيو » ويعامل الجميع بتساهل 
وحرية على حساب ميادثه المتشددة . 

ومن الواضح أن اختطاف ايُسخينوس لباخيس في مسرحية "الأخوان" الثانية 
لمناندروس جاء رواية أو سردًا على لسان أحد الشخصيات. لكنه في مسرحية ترنتيوس 
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يحدث على خشبة المسرح . ويخبرنا ترنتيموس في البرولوج أن ديفيلوس كنال أدامذط , 
كتب مسر حية بعنوان 2:101/0:1001/116101/586 [ترجمها بلاوتوس بعنوان "من 
قضيا نحبهما سويًا" 0010110116065 ] » وفيها يوم شاب باختطاف عاهرة من قواد 
؟ ولقد قام بلاوتوس بحذف هذا المشهد بسبب « إهماله ) ؛ ولكن ترنتيوس أديجها في 
مسرحيته "الأخحوان" . وقام بترجمة الأصل اليوناني ترجمة حرفية. بعدها طلب من 
المشاهدين الحكم على إذا كان ما قام به سرقة كما يدعي منتقدوه. أم تناولاً جيدًا 
معدلاً كا يؤكد هو ء لما أهمله بلاوتوس . 

ويبدو أن دوافع الاتبامات ضد ترنتيوس جاءت من منطلق الحقد والغيرة» 
ولم تكن من منطلق التمسك بالقيم الفنية . ويحتمل أن لوسكيوس لانوفيدوس قد 
وضع نصب عيئيه مستوى أسمى جديد من الالتزام بالأمانة في التقل عن الأصول 
الإغريقية. كا أن إشارة ترنتيوس إلى 0 جودة ترجمة » لوسكيوس . ربما جاءت على 
سبيل السخرية » أو مجرد نقيض "للكتابة السيئة". وقد كان الاقتباس غير المعترف به 
من مصادر مختلفة ممارسة شائعة لدى قدامى,الكتاب . ويخبرنا أفرانيوس 5نانالة]1 
بصراحة أن أعماله الكوميدية المفترض أنبا محلية . كانت تحتوي على مواد منقولة مسن 
أي مصادرء إغريقية كانت أو لاتينية » ارتأى أنها ملائمة . ولقد أحس قليل من كتاب 
الدراما الرومان بتوجس وارتياب بشأن إدخال بيت مؤثر أو فقرة مؤثرة في 
مسر حياتهم» سواء كانت ترجمات أو مؤلفات أصيلة؛ وقعوا عليها مصادفة أثناء 
القراءة. وم يكن هذا الإجراء العشوائي إجراءً معترفا به بوصفه منهاجًا محدذًا للتأليف 
الأدبي . وليس لدينا أمثلة على هذا الصهر واسع النطاق للأصول . أو دمج حبكتي 
مسر حيتين إغريقيتين في حبكة لاتينية واحدة» حتى عند ترنتيوس . 

ويمكن القول إن ترنتيوس كان - بالمعنى المحدود للكلمة - كاتبًا دراميًا 
أصيلاًء اضطرته الظروف أن يكون مجرد مترجم . وم يكن بوسعه - بوصفه كاتبًا 
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دراميًا - أن يتجاهل جمهور المشاهدين . لكن رأيه في ذوقهم يتجلى في الإشازة الذكية 
إلى "الجمهور الأحمق في حماسه" ”5نالأمناا5 5]0010 5ناانام50'“» الذين تركوا مشاهدة 
مسرحية "الحاة" ليشاهدوا عرض "الرقص على الحبال" . وقد اعترف أنه يدف إلى 
كتابة مسرحيات ذات مستوى فني راق 5ذنافلا 518 > « بدون مثالب » [مسرحية 
"المعذب نفسه" . البيت «ازرؤرف اديرف الويف بياذ ةاكدرانا العظام « 
الذين أهملوا » فيها سلف من عصور ء وأنه يسير على منواهم » فربما لا يشاورنا أدنى 
شك في اختلاف معاييره إلى أبعد حد عن معاييرهم. أما تكرار إشارته إلى "همال" 
بلاوتوس في تناول الأصول الإغر يقية التي ينقل عنها » فهو انتقاد في حد ذاته ؛ ومع 
ذلك فإن تفاخره بخلو مسرحياته من المثالب؛ فيوحي أن مجرد ترجمة النص اليوناني 
بالنسبة له ليس أمرًا كافيًا ”". ويوضح دوناتوس مرارّاء التعديلات التي أدخلها 
ترنتيوس؛ ويبين أنه كان أحيانا يبث الحيوية في مشهد ما عن طريق تحويل المونو لوج 
إلى ديالوج » كما كان في أحيان أخرى يجعل شخصياته تتصرف بشكل أكثر طبيعية 
وتلقائية » عما هو موجود ني الأصل الإغريقي [ فمثلاً الشيخ "ميكيو" الأعزب الهانئ 
بحياته» في مسرحية "الأخوان" يجعله ترنتيوس يعترض - على الأقل - قبل إرغامه 
عل الزواع 1« راعيانا كات ترتيوسن يادو الأضكل لعاداك لامر اروم ' 
وتدعم تعليقات دوناتوس أدلة من الشذرات المتبقية من الأصول الإغريقية . وفي 
حين يخفف ترنتيوس من حدة تلميحات صعبة قاسية ضد مؤسسات إغريقية بعينها ‏ 
فإنه يرفض أن يقدم مسلكًا خاصًا بالرومان أو إيطاليا في مسرحياته. فهو لا يضيف 
أي إشارات محلية أو تلميحات من عندياته إلى معاصريه ؛ كما أنه لا يعول كثيرا على 
التورية (اللعب بالألفاظ) . ويقدم النذر اليسير من ال مزل الماجن » ويتحرى الدقة 

اللغوية» ويتحكم جيدًا في تأثيرات الوزن. وإذا قرأنا ترنتيوس » نجد أنفسنا أمام عالم 
ليس إغريقيا في خواصه أو إيطاليا مفرطّاءبل عام مستقل في 
الزمان والمكان. 
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وكانت انفراننن الأكناية هي جل اضعام ترتيوس كنا كافت الفكرة” 
الأساسية في تقنيته الدرامية هي التقابل بين الشخصيات » ففي مسرحيات "المعذب 
نفسه" , و "فورميو" , و"الأخوان" » نرى ثنائيات متقابلة من الشيوخ والشباب . 
ونقف في مسرحية "الحماة" على دراسة لشخصيتي شيخين مسئين. وفي مسرحية 
"الخصى" نجدنا أمام حبكة مزدوجة للحب . وربما كان افدف من إضافة مشهد 
الاختطاف في مسر حية "الأخوان" هو إبراز أحد جوانب شخصية آيسخينوس على 
النحو الذي فهمه ترنتيوس . ويخبرنا دوناتوس أنه في مسرحية "الخنصي" لمناندروس»: 
كان خريميس شخصية «ريفية! بسيطة ء بين| نراه عند ترنتيوس يُصور بشكل مؤثر» 
بوصفه شخصًا خجولاً مترددّاء لا بد من استثارته للفعل بكلمات مشجعة من العاهرة 
! وني الواقغ فإن أحد الأشياء التي أدهشت قدامى النقاد هي الطبيعة النبيلة للعاهرات 
عند ترنتيو . وكان ترنتيوس في رسمه للشخصيات - وفقًا لرأي فارو - يصنف في. 
المرتبة الأولى بين كتاب الكوميديا الرومان . 

ولقد رأينا أن ترنتيوس كان يتصرف بشيء من الحرية مع أصوله » غير أننا لا 
نستطيع التكهن دائًا بمدى هذه الحرية بالضبط؛ وربما تكون هناك اختلافات أخرى 
غير تلك التى ذكرها دوناتوس؛ حيث يوضح الأخير من حين لآخر المواضع التي 
تتفق فيها نصوص ترنتيوس مع الأصول الإغريقية » ويستحيل افتراض أن دوناتوس 
قدم كل الأمثلة على مثل هذا التوافق . وبغض النظر عن إضافة شخصيات في 
مسرحيتي "أندريا" و "اصن" » وعن إدماج مشهد كامل في نص مسرحية 
"الإخوان" » يبدو أن التغييرات التى أدخلها ترنتيوس كانت طفيفة وربما كان أحد 
أهدافه يتمثل في التوسع في استخدام عنصر المفاجأة في الدراما . ولا يبدو أن الدراما 
القديمة - بشكل عام - كانت موجهة نحو المؤثرات القائمة عل المفاجأة ؛ ففي 
التراجيديا كانت الأساطير معروفة , أما في الكوميديا » حيث الحبكة من بنات أفكار 
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كاتب الدراما”". كان لا بد من وضع خطورة إرباك المشاهدين في الاعتبار . وكان 
بلاوتوس . الذي طوع المسرحيات الإغريقية لتلائم المشاهد الروماني » كثيرًا ما يرهقنا 
ويتجشم مشقة أن يوضح سلفًا أي تغيير يطرأ على الحبكة . أما ترنتيوس فكان يتوقع 
ماهو أكثر.من ذلك من مشاهديه . وربما يرتبط تحاشيه التام للتفسيرات المبدئية 
للحبكة [ مثلما رأى مناندروس ضرورة ذلك. على الأقل في مسرحيته "الفتاة حليقة 
الشعر" 316102686ز»2 ] إلى الرغبة في إدهاش مشاهديه أو في إ رباكهم إلى حد ما في 
بعض الأحيان ولو قليلاً . فعلى سبيل المثال نجد أن كشف زواج خريميس من زوجة 
ثانية [ في مسرحية "فورميو" ] ؛ واكتشاف بامفيلوس [ في مسرحية "الحماة" ] لحقيقة 
الأمر الخاص بفيلومينا » وكذا الخدعة غير العادية التي قام بها العبد دافوس [ني 
مسرحية "أندريا" ]ء في جعل الحمقاء ميسيس تؤدي الدور المطلوب منها بكفاءة 
وفاعلية تفوق قدراتها الحقيقية » لو لم يفصح مسبقاً عن نواياه » ومثلها أيضًا تخلى ديميا 
المفاجئ عن أسالوب حياته السابق [ في مسرحية "الأخوان' ' ]ء والنجاح الذي حققه 

في تغيير الأمور لصاخحه بالمزايدة على ميكيو» هذه المشاهد جميعها [ التي ربما تكون حقا 
إغريقية خالصة في الأصل » ولكنها ليست على غرار أي مشهد جاء عند بلاوتوس ] 
ليست مشاهد « درامية ؛ فحسب . بالمعنى الذي نعرفه للكلمة ؛ بل هي مشاهد تم 
إتقان تمثيلها ولا بد أخها كانت أيضًا من عيون «المسرح؟ الممتازء وربما تكون التفاصيل 
العملية للإخراج على خشبة المسرح في بعض الأحيان أقل غموضًاء ولسنا نعرف 
بوضوح تحركات الشخصيات بالشكل الذي نراه عند بلاوتوس » الذي يعتبر - فوق 
كل هذه الاعتبارات - واحدًا من رجالات المسرح دون منازع . ففي مجال التحكم في 
الإيقاع والوزن . وفي عرض تدفق اللغة والقدرة على الفكاهة والمزل المتصف بالحيوية 
» فإن بلاوتوس كان بلا جدال يتفوق كثيرا في هذا الصدد على ترنتيوس . ومع ذلك 
فقد يكون من خلل الرأي المفرط اعتبار ترنتيوس . غير مكترث بتسصفيق الجمهسور 
واستحسانه . ويبدو أنه أصاب كبد الحقيقة حين يقول [في مسرحية "أندريا": البييت 
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الثالث] إن هدفه من البداية كان « إدخال السرور على نفوس مشاهديه ». ولكن مالم 
يفعله هو أن مببط في مستوى كتابته إلى ممستواهم ..ولم يكن بوسعه سوى أن يتأثر 
بإيقاع المجتمع الذي يتحرك فيه . وهو مجتمع الأرستقراطية الرومانية المحببة للثقافة 
المهيلينية خلال القرن الثاني (ق.م.). ولم لا وقد دانت للرومان مالك العالم وركعت 
غننا أقدائهي» وحاول تق رمن عؤلاء الأرستقراطيين تلطيف الميملة والقبوة تمنسكة 
:من الإنسانية والعاطفة . ولقد عاش بلاوتوس في خضم ذلك الزخم . بل إنه تنفس 
هواء الصراع مع هانيبال . ورغم إعجابه بالشجاعة والديانة والفضيلة [كما نرى في 
رسمه لصورة ألكومينا]» نراه متحررًا من العاطفة» وينظر إلى الحياة على أنها واحدة 
من بطلات مسرحياته [مسرحية "بسيودولوس". البيت 57 7] : ٠‏ 
كناط01311 115 أأ10165 تتآلكء ك15أنا201 زه عماد 
« بدون زينة أو زخرف. ومصحوبة يجميع المزايا الداخلية ؛ 
ونقرأ البيت الأشهر والأشد انقباضًا وسوداوية عند مناندروس [ «كل من 
تحبه الآلمة يموت صغيرا »]. نقرأه عند بلاوتوس [ مسرحية "التوأمان باكخيس" . 
البيت 8١7‏ وما يليه ] أشبه بقول مأثور يأخذ شكل الفكاهة ا مهازلة: ويفترض أيضًا 
أن البيت الأشهر عند ترنتيوس مأخوذ بدوره عن مناندروس [مسرحية "المعذب 
نفسه". البيت /ا/ا] : 
: مأئام لتنامع 1لة 212 2 أله تامقصتئط : تلتناك 0زم 


« أنا إنسان » وأعتقد أن كل ما هو إنسانيٍ ليس غريبًا عنى ) 
وفي مسرحية مناندروس لم تكن هذه الملاحظة سوى لمسة مميزة تظهر فضول 
خريميس وطبيعته المتسائلة . لكن قليلاً ممن يق رأون هذا البيت في مسرحية ترنتيوس 


هم الذين يأخذونه بهذا المعنى المحدود [304 .م ,21.1.0 ,از معاءناط]. 
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وفي هذا التعميق للعاطفة » قد أرى أن مطلب ترنتيوس الأساسي هو الأصالة؛ 
وربها كانت الخطوط العريضة عنده أقل حدة من مناندروس » ولكن يبدو أن هناك 
تعاظا في مقدار المشاعر » وقد نتفق - بعض الشىء - مع من يرونه مبشرًا بالإنسانيات 
الجديدة والتحضر الجديد, التي هي كفيلة بتهذيب الواقع المرير للقوة الرومانية » بل 
وتمجيده ؟ ولا أدل على ذلك من المشهد الافتاحى لمسرحية "أندريا" الذي أعجب به 
شيشرون أيما إعجاب"" , والذي يبدو أيضًا أنه اكتسب المزيد من الروعة» حين حوله 
ترنتيوس إلى ديالوج » وما أشبه فن ترنتيوس بجمال جليكيريوم وهي تذرف الدموع !: 

50518 , 01611 اع 


! فامناك [أط غلا رمأكنامء؟ 2060 ,مأوعل720 م206 
« ألا إنها في ملامحها وتقاطيع محياها » يأسوسياء جد متواضعة» جد جذابة اسرة» 
وليس هناك شيء يقوقها 21 
« الأخلاق الحميدة والمشاعر الطيبة الصادقة تجد ما يلائمها من تعبيرات 
١‏ 610 151360 


أع1عدعط6 كمطاعصتحط ا )121105 ط10م<ء [كونان 

« إن ما يذكرني بطيبة قلبك وجميل صنعك معي يكاد أن يكون بمثابة توبيخ على 
تكران الجميل" ٠‏ 1 

وهناك أنصاف أبيات لا تنسى : 815015 4ذناقو 326 [البيت 11]» وهو بالطبع 
ترجمة لمثل إغريقي : « لا شيء يعد كثيرًا للغاية ؛؛ جاء على لسان سوسيا ؛ الشخصية 
التي أضافها ترنتيوس ؛ ومن ثم يفترض أنه لا يوجد في الأصل الإغريقي ؛ ومرة 
أخرى نرى العبارة الشهيرة ”12226رع2! 11136 عصفط“ : « ومن هنا كانت تلك الدموع 
!» [البيت .]١١55‏ 
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والآن تتحدث الكوميدياء لا بالألفاظ البذيئة المستخدمة في ساحة السوق» وهي 
عبار ات عارمة ساخرة غير مألوفة» بل بعبارات هادثة محتشمة تلائم الصالون الأدبي . 
فالحياة أمر جاد؛ لا يمكن أن يحياها المرء دون الرقة والحكمة » وربم| لا تكون هذه هي 
المسيحية بالمعنى المفهوم للكلمة في شهال أورباء لكنها الروح الإنسانية على الأقل . 

وكان الكاتب الدرامي فنانًا وليس معلا » ومع ذلك شعر كثيرون ممن شاهدوا 
مسرحية "الأخوان" أنبا بمثابة رسالة لهم » ففي مدينة روماء حيث كانت روح كاتو 
الأكبر تخوض حريبًا خاسرة ضد الثقافة الهيلّينية الغازية » أتيح لمم أن يشاهدوا 
مسرحية صورت فيها نتائج طريقتين متناقضتين من طرائق التربية. وفي هذه المسرحية 
الأخيرة التي ألغهاء أضاف ترنتيوس مشهدًا ينطوي على الخشونة إلى حد ما ء يظهر فيه 
آيُسخينوس وعبده يختطفان العاهرة باخيس » غير عابئين باعتراضات سانيو 10همة5 
الذي يتعرض للتهديد بالأسلوب الكوميدي المعتاد» بأن يتلقى « ضربة على الفك ». 
ولذلك نرى ترنتيوس يحاول حتى النهاية أن يجتذب قطاعات من الجمهور رغم اتساع 
الهوة التي سرعان ما ستقفي على الوحدة الرومانية الشهيرة التي أعجب بها 
المؤرخ يولبييوس. 

وتثير دراسة ترنتيوس مشكلات تؤثر في نظرتنا الشاملة للكوميديا الرومانية 
وعلاقتها بالحياة . وفي تناول هذه الأفكار الكبيرة من السهل أن نسوق حجة سليمة 
إلى أبعد تقدير » وأن نسهم في تصحيح الرؤى المتطرفة للآخرين » وذلك بأن نقف 
نحن أنفسنا على الطرف النقيض . وهذه مغالطات تنشأ من طبيعة البحث ذاتها. 
وأعتقد أن المسرحيات القديمة لم تكن مجرد أطروحة (8856) ذ 5عع18م) : ويطلق هذا 
المسيمعق على الأطروحات المعاصرة دون شك . فهل كانت مسرحية "الأخوان" صورة 
لموقف حقيقى في روما خلال القرن الثاني قبل الميلاد ؟ وهل ترمز شخصية ديميا إلى 
كاتو الأكير ؟ وهل ترمز شخصية ميكيو إلى ديميتريوس الفاليري » بوسعنا الدفاع عن 
كل وجهة نظر على حدة , لكن يستحيل التمسك بالرؤيتين معًا. وني الواقع يبدو أن 
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كل شخصيات الكوميديا الحديثة (والرومانية) يتحدد مصيرها بالحاجة إلى تحاشى 
إغضاب حكام الدولة » فكانت التلميحات السياسية ماكرة بالقدر الذي يمكنها من 
مرواغة رقابة السلطة » تما يجعلها لا تصل إلى فهم معظم المشاهدين أيضًا . وهل يمكن 
اعتبار ترنتيوس معالًا أخلاقيا ؟ وهل تجسد مسرحياته 0 السلوك غير الأخلاقي ؛ 
الذي ارتآه العالم مومسن ”2102010568“ في كتابه [ ,أ .11 .عه عددهظ 4ه 5-7 
2 في أعمال مناندروس ؟ وهل يجب على كاتب الدراما إظهار العاهرات بصورة 
أفضل ما هن عليها في واقع الحياة [ مثل ثايس في مسرحية "الخنصي" » وباخيس في 
مسرحية "الحهاة"] ؟ وهل تعتبر سخرية بلاوتوس اللاذعة مرشدا وهاديًا أكثر أمانة 
وأقل خطرًا ؟ وهل كان اغتصاب خايريا للفتاة بامفيلا سصحويًا بتفاصيل مثيرة 
وشهوانية لا ضرورة لها ؟ وأي من مسرحيتي "المنصي" أو "الأحمق" هي التي أسدت 
حسن الصنيع للشاب أفضل من الأخرى؟ 00 

ويجب أن نضع نصب أعيننا حقيقة جوهرية مفادها أن بلاوتوس وترنتيوس 
كانا كاتبين مسرحيين » ومن ثم كان لما هدف واحد » هو إسعاد المشاهدين”. 
ولكنهما كانا مختلفين في واقع الأمر » ونحن واعون بهذا الاختلاف - إذا جاز القول - 
في كل بيت شعري . وحيث يتفقان مع [أو يختلفان عن الأصول التي نقلا عنها] , 
فلابد أن يكون مرد هذا الاتفاق هو خلفيته| الرومانية . ووفمًا لما أورده وبحسب 
دكوورث [40! .م ,.2].8.0] تتمثل الخاصية الوحيدة المشتركة في أعالهه في "النطأ 
الذهني" أو "سوء الفهم" . وقد أضيف إلى ذلك أنهما يشتركان [على عكس الأصول 
الإغريقية التي نقلا عنها ] في النظرة الرومانية الأكثر تحررًا عن الجنس » وكذا في 
التحمس الروماني للحياة » والتفاؤل المستلهم من انتصار روما وتفوقها . ورغم سحر 
الكوميديا الحديثة بأسرها أو جاذبيتهاء فإنبا تعكس عالما باليا عتيق الطراز» أما 
الكوميديا الرومانية فيتجلى عنصر الإمتاع إلى حد بعيد . ويجب ألا نبالغ في مقدار 
الاختلاف بين بلاوتوس وترنتيوس ؛ فهناك المزيد من المسحة الأخلاقية عند 


156 


بلاوتوس أيضًا [ني مسرحية "ثلاث قطع من النقود" . و"الأسرى" ]» وهناك كم 
وافر من الفكاهة ا حادئة عند ترنتيوس [ في مسرحيتي "فورميو" و"الأخوان"] ؛ 
وتبدف كل من المسحة الأخلاقية ونظيرتها الفكاهية إلى تحقيق الإمتاع ؛ فبلاوتوس 
هزلي ساخرء نابض بال حياة » ومبالغ في الحيوية والمرح » كا أنه هيدف لإحداث التأثير 
المباشر ء أما ترنتيوس فمتفكر؛ يختار كلماته بعناية» ومخططه العام في الصياغة أكثر 
تماسكا ورسونحا أمام نظره. والشخصية عند بلاوتوس قد تقول أي شيء وقتما تشاء ؛ 
أما شخصيات ترنتيوس فهي أكثر توازنًا واتسافًا » وإن كانت أقل إدهاشًا . ويؤسس 
ترنتيوس مؤثراته بدقة أكثر» ولذا فهو لا يتفوق في عنصر المفاجأة وإثارة الدهشة 
فحسب .ء ولكن في التهكم والسخرية كذلك. 


وقد لاقى ترنتيوس قبولاً لدى هواة التفكر والتأمل ؛ ولكن هذا لا يعني فشل 
مسرحياته على خشبة المسرح . فقرب نهاية عصر الجمهورية » وحتى خلال العصر 
الإمبراطوري » كانت مسرحياته معزوفة لدى مرتادي المسرح ؛ ويبدو أن 
كوينتيليانوس يشير إلى عسروض معاصرة لمسرحيات ترنتيوس آنذاك» كا أن 
الإيضاحات الموجودة في المخطوطات يعتقد أنها توحي بأن علاقتها بالمسرح امندت 
لعصور متأخرة. 

وقد نعجب من أنه لم يبق من كل كتاب المسرح سوى بلاوتوس وترنتيموس. 
وربها يكون السبب في ذلك هو أن العصور المتأخرة قد وجدت مسرحياتمم| جيدة 
للقراءة. وكان كل كاتب منهما يكسب اعترافًا بأنه سيد الأسلوب » كل حسب طريقته 
. فإذا كان بلاوتوس أكثر تسلية» فإن ترنتيوس كان أكثر صتّلاً وفلسفة ؛ فضلاً عن أنه 
لم يكن مستعصيًا على الفهم. كا أن تميز خطوطات ترنتيوس وانتقاهها[ من جيل إلى 
آخر ]» لخير دليل على شهرته وشعبيته في أواخر العصر القديم وطوال العصور 
الوسطى . وقلما نجد مؤلفين رومان لا يحتاجون إلى معلقين أو مفسرين » حيث تخلو 


187 


سبزحيات ترعيوس من التغييزاتث الضعية :أو الإشازات المجلية. لأننا جناءت نلة 
لاتينية شيقة وسلسلة ووثيقة الصلة بالطبقة الأرستقراطرية الرومانية ؛ ومن أجل هذا 
ظلت هذه المسرحيات محتفظة برونقها وجاذبيتها » لأنها تستثمر موضوعات من الحياة 


اليومية بنبل وسمو متميزين. 





جوبيتر وميركوريوس 
رسم على مزهرية من إحدى عروض الفلياكس الهزلية ”12:2 /إاط“ 
محفوظ في متحف الفاتيكان 
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الفصل الثالث عشر 

مؤلغون آخرون للكوميد يا المستمدة من موضوعات يونا نية ء2غ11:2ه5 
م يترك لنا عالم الكوميديبا المعاصرة آنذاك - وهو عالم يموج بالنشاط قدمته لنا 
برولوجات ترنتيوس - سوى قليل من أسماء المؤلفين» وبعض التعليقات على أعمالهم؛ 
وقليل من عناوين المسرحيات»؛ وقليل من الشذرات . وفي معظم الأحوال؛ ليس في 
متناولنا ما يشير إلى تاريخها؛ فربما كانت معاصرة لزمن كل من كايكيليوس وترنتيوس 
أو بعد ذلك بقليل خلال القرن الثاني قبل الميلاد. ويقال إن الشاعر ترابيا (153068) 
كان يحظى بقوة المشاعر؛ وثمة شذرة من مسرحية مجهولة الاسم تخبرنا أن عاشمًا 
يتلذذ إلى أبعد حد بالانتظار الممتع» إذ يقول : 2 سوف أملأ راحة يد صاحبة الماخور 
بالنقود. وسوف تخضع بإشارة مني لكل رغباتي وأمنياق؛ وسوف آتي للباب وأدفعه 
يإصبعي» وسوف يفتح على مصراعيه» وفجأة سوف تراني خريسيس 5أؤلا1© ) 
وسوف تبرع نحوي وتلقي نفسها بكل ما يتملكها من شوق بين ذراعي» وتكون طوع 
أمري. فالحظ نفسه لا يدري ما هو حظي.» وربما كان هذا هو العاشق نفسه اللي 
يقول بشيء من التأمل : "أعتقد أن البهجة العنيفة مصدر عظيم للحاقة". وكتتب 
أتيليوس 05ا1[1]له مسرحية بعلوان "عدو المرأة" 5ناتإع 84150 وييدو أنها كانت 
مسرحية تراجيدية» بافتراض أن أتيليوس هو نفسه الذي ترجم ترجمة رديئة مسرحية 
"إلكترا" هماء116 لسوفوكليسء إذ كان أسلوبه فيها منفرًا. وألف الشاعر أكويليوس 
5ناأ| أتاوك مسرحية" بويوتيا "8060]18)» وتصف الفقرة البأقية منها حزن طفيلٍ 
بسبب اختراع "المزولة" (الساعة الشمسية). لأنها جعلت وجباته تعتمد على الشمس 
لاعلى شهيته؛ واعتبر فارو أن أسلوب هذه الفقرة دليل على إمكانية نسبة هذه 
المسرحية لبلاوتوس. وجرت محاولة لربط هذه الفقرة بظهور المزولة في روماء لكن 
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أغلب الظن أنها بالطبع مترجمة عن الإغريقية. وكتب ليكنيوس إمبريكس نانم نآ 
111010 مسرحية "نيايرا" 1162613» ولدينا منها بيتان وردا في فقرة من مسرحية 
"القرطاجي الصغير" لبلاوتوس؛ فهل لنا أن ناثل هذا الكاتب باسم بوبليوس 
ليكنيوس تيجو لا “ذاناقء1 5لالماءنا .* '» الذي كتب نشيدًا عام قبل الميلاد. 
على أساس أن كلمتى هترز و «اناوتا كلتيهها تعنى 'قرميدة"؛ وترك يوفينتييورس 
1105 ناض بيتين أو ثلاثة ومسرحية بعنوان "التى اعترفت'' 08800112012606ى. 
ويبدو أن فاترونيوس ا وا نظام ار حية كوميدية بعنوان "بورا" 0نا8 
[وهي بيرا 051118ا”! في اليونانية]. كما نظم فالير ريوس 5نالئة[!2لا مسرحية "فورميو". 
ولا نعرف الكثير عن لوسكيوس لانوفينوسء الشاعر المسن الحقود. الذي ذكره 
ترنتيوس في برولوجات مسرحياته. ولأن لانوفينوس كان في سن الشيخوخة عام 
7 ق.م. قربا ولد عام 5١١‏ و ق.م. أو قبل ذلك. وترجم عن مناندروس مسرحية 
"الشبح". التي تحكي عن ممر سري في الجدار المشترك» تستخدمه فتاءٌ ظن الشاب 
الذي يعيش في المنزل المجاور - (وهو منزل أمها )- عندما رأها لأول مرة أمها شبح هِ 
وعندما اكتشف خطأه. أحبها وتزوجها في النهاية. أما ممم رحية "الكنز"» فتحكي عن 
شاب مسرف. أر سل خادمه - بعد ضياع كل ما يملك - لتقديم قربان داخل مقبرة 
والده» حسب ما ورد في وصية الوالد. وكانت ملكية الحقل الذي توجد فيه المقبرة قد 
آلت إلى جارهم الشيخ النخيل. وذهب العبد في صحبة الجار للمقبرة» وفيها عثرا على 
١‏ كنزء استولى عليه الجار في الحال. وبدأ الشاب يخطط لاستعادة الكنز» ويجير الجار - 
رغم كونه مدعى عليه - على الحديث أمام المدعي العام» وهي نقطة يوبخ فيها 
ترنتيوس لانوفينوس . كذلك وقف ترنتيوس على خط أ في مسرحية لانوفينوس في 
تقديمه "للعبد المسرع". الذي يطلب من جمهور الواقفين أن يفسحوا له الطريقء وفي 
مشهد آخرء نرى فيه شابًّا مجنونًا يتوهم أنه رأى ظبية تفر من الكلاب؛ وتتوسل إليه 
كي يحميها . وكانت تهم لانوفينوس ضد الشاعر ترنتيوس تتمثل في هشاشة الأسلوب 
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وتشويه الأصول الإغريقية (انظر أعلاه)» وفي أنه مبتدئ يعتمد على أصدقائه النبلاء 
الذين ساعدوه على الدخول في حرفة الأدب دون ما يليق بها من استعداد وموهبة. 
وتوحي هذه التهم بخصال شخصية لانوفينوس نفسه والظروف المحيطة به. 
ويفترض أنه مر بفترة طويلة من التدرب - ربما بوصفه ممثلاً - ولم تتح له فرصة 
الالتحاق بصحبة العظماء » وأنه كان يحقد على من توفرت لهم هذه الميزة؛ وكان في 

حقيقة الأمر ذا عقلية تؤرقها الطبقية ومروجًا للشكل النقابي أو المهني. ولقبد كانت 
بعض اتبامات ترنتيوس له بعيدة عن جادة الصواب. ويفترض أن الأخطاء المذكورة 
سلفا - إذا اعتبرناها أخطاء من الأساس - يفترض أنها ترجع إلى الأصول الإغريقية 
التي نقل عنها. ويتهمه ترنتيوس أيضًا بأنه « مترجم بارع ومؤلف رديء». حول 
الأصول الرائعة إلى مسرحيات لاتينية مهترئة؛ بسبب افتقاره إلى الأسلوب الأدبي 
الرصين؛ وأن نجاحه » على الأقل » في مناسبة واحدة » إنما يرجع إلى موهبة الممثلين» لا 
موهبته هو ؛ ورب| ترجم لانوفينوس الأصول الإغريقية بحرفية مفرطة. وينتقد 
لانوفينوس أسلوب ترنتيومن واصمًا إياه بال مشاشة والاهتراء, مماقديوحى بأن 
أسلوبه هو كان طنانًا فخيًا » ويؤكد البيتان التاليان هذا الرأي : 

كط 0011 تلك «انا[[اعطا يوعكمعء أمعطات 


# تتاعء1لع2م عبط ميء 110 ,أأمعنة 0100 
« أوليست الحرب التى اشتعل أوارها بين الأثينيين وأهل رودوس . هى 
تلك التى تنبأت أنا مها هناك ؟1 
وتوحي مرارة هذا النزاع أن لانوفينوس كان يرى في ترنتيوس منافسًا خطيرًا؛ 
فمن ناحية نرى الكاتب المسن يحول الأصول التي ينقل عنها بشق الأنفس إلى لاتينية 
كثيبة» ومن ناحية أخرى نرى منافسه الشاب يعيد صياغة الأصول الإغريقية على 
أسس مبتكرة كى يوجد منها مسرحيات جديدة آية في النقاء ورقى الأسلوب. 
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والاسم الأخير لدينا هو توربيليوس كنا زوين 1 »الذي بقى من أعماله ثلاثئة 


عشر عنوانًا لمسرحيات » هى : 
1112618 ,كلااء[عام ,ذناع1نالتاء10 ,كللمطمعضة0) ر5ع)قناطاء80 


)ع( 


01أ0م0للطط ,'"' دكنتاعنهمة2 ,تتااناتلعة ,2013لا ,دأل2عتاعا ,عه نومآ 


لوت الاكن1 11 1" 

السن عام ٠١7‏ ق.م.» ومن ثم يمكن القول إنه لا بد أنه ولد في حياة ترنتيوس؛ ويبدو 
أن إضفاء المسحة الميلينية على كوميديا البالياتا كان قد اكتمل آنذاك ؛ فكل عناوين 
فسرحياته إغريقية» ولا تنطوي شذراته على شىء غير مترجم عن اللغة الإغريقية. 

ويمكن متابعة حبكة مسر حيته "ليوكاديا" 8ع إلى حد ماء مسن 
ملاحظات سرفيوس 519105 ومن الشذرات المتبقية منها. فهى مأخوذة عن 
مناندروس وتحكي عن شخص يسمى فاوون 81208» وهو نوتي فقير قبيح الوجه من 
جزيرة لسبوس 65005.آء وكان يكدح في عملة بوصفه أجيرًا لنقل الناس بين الجزيرة 
والبر. وتمتطي فينو قاربه متنكرة في هيئة رجل طاعن في السن » في وص لها دون 
مقابل» فتعطيه جزاء ما فعل صندوقًا مليئًا بدهان» ما أن دهن به جسده؛ حتى تحول إلى 
شخص جذاب انبارت أمامه مقاومة النساء. ونرى إحداهن وقدازدرت حبيبها 
الأول بسببه؛ ويعبر هذا الحبيب عن مرارة مشاعره جراء ما حدث له من وراء هذا 
النوي» وعن الطريقة المخجلة التي تمارس بها هذه الفتاة الحب مع النوتي. إذ احتقر 
فاوون جرأتها وعروض حبها ‏ الأمر الذي جعلها تصر إصرارًا على الانتحار بإلقاء 1 
نفسها في البحر من أعلى قمة جبل "ليوكاديا". ونراها واقفة على القمم الصخرية وقد 
تملكها الفزع» وترنو إلى الصخور المسئنة» وتصغي إلى صوت الأمواج» ويستبد بها 
الفزع في وحدتباء وهنا تقر تنفيذ فعلتها اليائسة؛ وتعهد بنفسها إلى الأرباب (باستثناء 
فينوس) وتلقي مها الأمواج والرياح رأسًا على عقبء ويرى صراعها مع الأمواج 
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شخص. فيأمر رجاله بالتجديف نحوها؛ ونسمع ضراعتها وتوسلها طلبًا للنار حتى 
تجفف نفسها؛ ومن الواضح أنها برأت من مشاعرها الطاغية » وربما تصالحت ممع 
حبيبها الأول. وتبدو مثل هذه الحبكة بمثابة تغيير لمشهد المدينة؛ وهو المكان المألوف 
للكوميديا الحديثة؛ ذلك أننا سبق أن رأينا كيفية عرض مسرحية على المسرح دون 
1 "الخبل"» ومن المفترض أن النساء في جزيرة 
لسبوس كن بي يتمتعن بقدر من الحرية لم يتوفر للسيدات في أثينا. 
وثئمة مسرحية أخرى ترجمها توربيليوس عن مناندروس» هي "الوريئة" 
ذناءاء أمرظ. وتحكي عن شاب يجبره والده على الزواج من إحدى قريباته؛ وهي فناة 
يتيمة ترك لها والدها ميراثا كبيرًا؛ ونرى الشاب يصب مرارة غضبه على حظه العاثر. 
وتظهر الأبيات الافتتاحية من مسرحية مناندروس هذا الشاب جالسًا على المسرح؛ 
بعد ليلة سهرة » ليحكي قصة حياته. ونرى توربيليوس الذي سار على نج ترنتيوس» 
وربما تأثر بالمشهد الافتتاحي في مسرحية "كوركوليو": قد حول هذا المونولوج 
الافنتاحي إلى ديالوج بين شاب وعبده : ١‏ خبرني بربك . يا سيدي » إلى أين تبرع قبل 
شروق الشمس وليس في صحبتك سوى عبد واحد ...4 - 2 إن النوم جافاني 
بالداخل » يا اسطفانيوس » - « لاذا ؟ 4 - «إن متاعبي عادة تقض مضجعي وتدفعني 
إلى أن أهيم على وجهي في هدأة الليل. ) أما مسرحية "المحب لوالده" 8ه0)ومه1ئا» 
فكانت تتناول قصة شاب محب لوالده؛ ونستنتج أن بطلة المسرحية ذات حظ عاثر» 
ونسمع (ربها خارج المسرح) نحيبها وهي تنعي حظهاء ويلقي شخص رسالة» تقع في 
يد شخص آخرء ويراه طرف ثالث؟ ويفترض أن بالخطاب كشف عن سر ما يؤدي 
إلى انتهاء المسرحية بنهاية سعيدة. 
' وتوحي خمسة عناوين من العنواين الثلاثة عشرء أنها مأخوذة عن مناندروس» 
ويبدو أن كوميديا "البالياتا" ظلت متأثرة بمناندروس بالشكل الذي يظهر عند 
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كايكيلوس» ويتجلى بشكل أكثر عند ترنتيوس. ويغلي على الشذرات دون مواربة 
طابع مناندروس» حيث تغيب المشاهد الهزلية الساخرة أو المشاهد العنيفة» التى تغلب 
عليها النكات الخشنة واللغة الطنانة. ويبدو أن توربليوس » من بين كل كتاب الدراما 
» يحذو حذو ترنتيوسء فنجد عنده البحور : التروخي والكريتي والباكخي. 


ويتحدث شيشرون عن عرض معاصر له لمسرحية "ديميورجسوس" 
قناع 611 لتوربيليوس التي شارك فيه الممثل الشهير روسكيوس» وهذا يذكرنا أن 
كوميديا "البالياتا” ظلت تعرض على المسرح لفترة طويلة يعد وفاة آخخر مؤلفيها. 
ويشير شيشرون إلى باليو 821110 » القواد في مسرحية "بسيودولوس" لبلاوتوس» 
بوصفه شخصية كانت لا تزال مألوفة لدى مرتادي المسرح في زمانه. وتظهر قائمة ‏ 
تسجيل العروض 0103512118 للشاعر ترنتيوس إحياء عروض الكثير من مسرحياته. 
وهكذا يمكن أن نرى مدى كون الرؤية الراهنة موضع نقاش أو تشكك. ومفادها أن 
أفراد الجمهور قد أصابهم الضجر من كوميديا "البالياتا" الدخيلة» وطلبوا شيئًا أكثر 
محلية. وفي الحقيقة نجد أن نكهتها الرائعة وتفاديها للإشارات الموضعية اللافتة كانت 
من عوامل الجذب الرئيسة لهذا النوع من المسرحيات. وفي الحبكة - علاوة على ذلك 
- ربها كانت الكوميديا المحلية في مجموعها أقل شأناء حتى في عيون الجمهور 
الروماني. ويبقى السؤال الصعب : لماذا لم يتزايد عدد مؤلفي "البالياتا" قبل أي نوع 
آخر من الدراما ؟ لكن قد نلاحظ أنه في غضون أقل من جيل بعد وفاة توربيليوس» 
يبدو أن كل أشكال التراجيديا والكوميديا الأدبية» مترجمة كانت أو أصلية » قد آلت 
إلى المصير نفسه. ولقد انتعشت الكلاسيات القديمة مرة أخرىء لكن لم يظهر في الأفق 
كتاب جدد. كان تفسير ذلك يعود إلى أن الذخيرة الإغريقية قد بات من الظنون أنها 
استنفذت . أو إلى أنه كان هناك تغير قد حدث في الوضع الاجتماعي لمؤلفي الدراما . 
ولدينا الآنء من ناحية » هواة الفن من النبلاء الذين مارسوا كتابة المسرحيات لمتعتهم 
الخاصة أو لإمتاع أصدقائهم؛ ومن ناحية أخرى ظهر أيضًا مؤلفون محترفون 
لملقطوعات مسرحية شبه أدبية ٠‏ مثل فن الميمية . ولقد تزايد الشعور بأن الارتباط 
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بالمسرح - بها في ذلك كتابة المسرحيات للعرض العام - شيء مهين أو وضيع. ولقد 
كان تأليف التراجيديا والكوميدياء أو حتى ترجمتهما » يتطلب مستوى كبيرًا من التعليم 
والثقافة» فضلاً عن أن هؤلاء الذين حظوا بهذا المستوى شعروا وقتشذ أنهم يتخذون 
موقمًا وسطًا بكتابتهم مسرحيات لتسلية الجمهور العام والترفيه عنه. 


ملاحظة على فولكاكيوس سيد يجيتوس وقائمته بأنضل عشرة كتاب 
للكوميديا. 
قرب خباية القرن الثاني قبل الميلاد» بدأت كتابة التاريخ الأدبي في روماء ومن 
بين ا موضوعات التي نوقشت كانت تواريخ كتاب الدراما , والميزات التي تخص كل 
كاتب منهم » وتمثلت إحدى النقاط بوجه خاص في كيفية ترتيب كتاب كوميديا 
"البالياتا" وفقًا لجودة الإنتاج. ولقد وضع سيديجيتوس قائمة بأفضل عشرة كتاب 
كوميديا على النحو التالي : 
ركنا1 101لا تاع؟ عمقط عققائعء 5ماأزععمر1 05النالدا 
ع1 أتكء م216ازمء عماء0م لاتمسلدم 
بأانا طنة؟٠[01550‏ تع تروط ملع للناا ممعم تتاناء 
2 ع5 ألط رأقتأاع؟5 15أنان أ5 12]ثا0 ,انا 
لع لصتتصس” 00 16غها5 لسممصلدم مالاععه6 
6 أل1عمناكلاء 116ا12 ذنال7زناءة5 5لا أللة[ط 
أ105اء)] صا متاعام #اعنرء]” زان 5نازناع دا ررأعل 
لاعلا الالطهل «تاذاعل 0اتدناق 00ئان أت أذ 
اث م121 سمناتماء1آ أناوعكم] 605 
5م112 1205 انأ غ1 2011560 مااء5 11[ 
11 0]2101013 112562 ,انالا زلامع؟5 كنا لأ تمنا 1" 
0لالعؤناآ مأعة] علاعد؟ عدو معم1 ممم 
111 لالطتاطا 255 أناوتاقة 221052 2000 لاالالراععل 
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ولقد شاهدنا عشرة شعراء غير محددين 

يتنافسون على نيل جائزة هذا التأليف الكوميدي. 

ولسوف أفند لك ذلك الزيغ عن الصواب وقمًا 

لحكمي حتى لا تتحيز لشيء أو تتميز ضد شيء . 

فأنا أعطي الحائزة (الأولى) لكايكيليوس استاتيوس» 

مؤلف الميميات. والثانية لبلاوتوس الذي تفوق 

على سواه بسهولة . ثم لنايفيوس الذي يتألق 

في المركز الثالث . أما إذا تعلق الأمر بالمركز الرابع 

فسيعطي (للشاعر) ليكينيوس . ثم يتبع ليكينيوس 

في تصوري أتيليوس. ويليهما في المركز السادس 

ترنتيوس. ويأتي توربيليوس في المركز السابع » 

وترابيا يحصل على المركز الثامن . 

ويحتل لوسكيوس المرتبة التاسعة بسهولة. 

أما المركز العاشر فأرشح فيه إنيوس يسبب 

عراقته الزمنية . » 

ولكن يجب ألا نمنح كثيرًا من الاهتام لما يبدو أنه رأي فردي؛ إذلم يكن 
سيديجيتوس هو الناقد الوحيد الذي وضع كايكيليوس على رأس قائمة كتاب 
الكوميديا . وبوسعنا أن نفهم سبب تصنيفه لبلاوتوس ونايفيوس في مرتبة أعلى 
[وصف موهبة نايفيوس «بالمتوقدة » غير مؤكد ؛ فالمخطوط يعطي لنا 561761 بدلا من 
نم8 ] ؛ وبعد هؤلاء الثلاثة يبدو أنه لم يبتم كثيرًا بترتيب الأسماء المتبقية» ونستنتج 
ذلك من قوله « لو كان هناك رابع فسيعطى للشاعر ليكينيوس.». ومما يثير الدهشة أن 
نجد ترنتيوس في المرتبة السادسة؛ وعلى أية حال فإن مسرحيته "الخصي" كانت رائعته 
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الوحيدة التي حققت نجاحًا على خشبة المسرح» وربما لم يتم تقدير مزايا أسلوبه إلا في 
عصر متأخر . ولم يكن إنيوس يعتير كاتبًا مسرحيًا مهاه إذا جاز لنا أن نستثني شهادة 
ترنتيوس [مسرحية "أندريا"» البيت 218 وربما كان ترنتيوس يعتقد أن إنيوس كاتب 
عظيم مشهور كتب أعمالاً كوميدية؛ من بين أشياء أخصرى]. ولكن وضع ترتيب 
إنيوس بعد فولكاكيوسء يبدو أنه يعبر عن وجهة نظر شخصية بحتة؛ ولا يخفى على 
أحد أنه من الناحية التاريخية عاش قبل معظم الكتاب المذكورين؛ ويتمثل مضمون ما 
قاله فولكاكيوس في أنه أسبق زميًا من كل الكتاب الذين لم يتطرق إليهم الحديث 
عنده؛ ومن الواضح إذن أن ذكر ليفيوس بوصفه أحد كتاب الكوميديا قد أغفل » 
وربها يفترض أنه جاء بعد إنيوس. وفي الحقيقة يعتقد دوناتوس أن إنيوس كان سابقًا 
على بلاوتوس. 
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الفصل الرابع عشر 
أكيسوس 


يقال إن أكيوس ولد عام 17١‏ ق.م.» ويتفق التاريخ الذي حدهه القديس 
جيروم إلى حد بعيد مع تاريخ ميلاد أكيوس [229 ,64 .1ن8 .010©] ولقد أكد فيه أنه 
كان يصغر باكوفيوس بخمسين عامًا. وهناك سجلات مستقلة توضح أن عائلة 
أكيوس ارتبطت بمنطقة بيساوروم الالاكة81 في إقليم أومبريا. ويقول القديس 
جيروم إن والديه كانا عبدين في السابق؛ وسواء تأكدت صحة ذلك من عدمه؛ فمن 
الواضح أن الشاعر كان يحظى بصداقة نفر من علية القوم في روماء وشغل نفسه في 
مساره المهني المديد بالدراسات النحوية والمسرح والدراسات الأدبية [ناقش شيشرون 
' معه - حينم| كان الأول فتى يافعًا - قضايا الأدب]» وكذلك التراجيديا قبل كل ذلك» 
وكان مساره المهني متألقاء وكان في شيخوخته شخصية رائدة في منتتدى "زمالة 
الشعراء" 06]35012م 601168(1113. ويفيد ما روي عنه من قصص أنه كان يتمع بطاقة 
إبداعية عظيمة وثقة بالنفس في مهنته وفي شخصيته وكذا في أسلوبه. ويبدو أنه لم يكن 
يتوخ الحذر والتأنٍ في عمله ؛ ففي دراساته في مجال التاريخ الأدبي وقع في أخطاء 
جسيمة» لدرجة جعلت أشد المعجبين بأعماله التراجيدية يرونها أدنى من أن تكون 
مصدرًا للتعلم» واهتموا بأعمال باكوفيوس أكثر منه. ولدينا ما يزيد على أربعين عنوانًا 
من مسرحياته التراجيدية : 

الل "0 "آنجبستوس"". "آل أجاممنون" "ألكيسيتس". "ألكيميو". 
"ألفيسيبويا". "أمفيتريو". ا ميدا". "آل أنتيفور" "أنتيج وني" "تحكيم 
الأسلحة". "أستياناكس". "أثاماس" "أتريوس"؛ "عابدات باكخوس". 


"خريسيبوس ". "كليتمنسترا". "ديفوبوس" 4 "ديوميديس 5 السلالة"” "معركة 
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على السقن": "إريرنا" "إريقيلا"» "يوريساكيسن*: "هيكوبا". "الميلينيون"» 
"إيو"» "ميديا"» "ميلانييوس", "ملياجر"؛ "مينوس"" "المينوتادروس". 
"الميرميدونيون"» "نيوبتوليموس". "مسامرة في الليل": "أونيومادوس", "آل 
بيلوبس" "آل بيرس سيوس "(- أمفيتريو)» "فيل وكتيتيس "» "آل منينيسوس". 
"الفينيقيات"» "بروميثيوس"(- إيو)» "مشيري القلاقل". أو "أطفال الغنائم ". 
"تيليفوس" » "تيريوس" » "الطيبية" » "الطرواديات" . كما كتب أيضًا روايشين 
وطنيتين (26]6626:) إحداهما بعنوان "سلالة اينياس" 46062036 أو "ديكيوس" 
5ناأ6, والثانية بعنوان'"بروتوس" 5ئاالة:8. وكذلك شذرات قوامها حوالي ٠٠١‏ 
بيت من الشعر. 

ؤمن استعراض هذه المسرحيات يتبين لنا أنه سبر أغوار كل جالات 
التراجيدياء الدوائر الطروادية والطيبية» وانجاظي آل بيلوبس والأصول اليونانية 
خلال القرن الخامس ق.م.» فضلاً عن التراجيديا الإغريقية التأخرة» والمؤلفات 
المستقلة عن الموضوعات التاريخية الرومانية. ومن سوء الحظ أن كل الشذرات قصيرة 
ومتنائرة» ولا توضح سوى النذر اليسير من قدراته وأساليبه بوصفه كاتبًا دراميًا. وقد 
ذكرت من قبل النادرة الشهيرة التي تقول إنه زار ف رحلته إلى آسيا الشاعر باكوفيو 
الذي كان يقيم آنذاك في برونديسيوم؛ وقرأ عليه مسرحيته الجديدة "أتريوس" 
ناتناك. وقد وجد باكوفيوس أن أسلوب أكيوس مؤثر وإن كان خشئًا جافا؛ أي غير 
مستساغ فنا وجماليًا. وهنا رد عليه أكيوس قائلاً إن أفضل الفاكهة يحتاج إلى مدى 
زمني حتى ينضج. ولسنا في حاجة لتصديق تلك القصة [التي تذكرنا بالتفسير 
المشكوك فيه بالدرجة نفسها عن اللقاء بين كايكيليوس وترنتيوس ].ء لكنها - وهذا 
أضعف الإيمان - توضح أن الأجيال التالية رأت في أعمال أكيوس افتقارها للنضج 
الفني. وفي الحقيقة» كانت ميزته الرائعة هي القوة» التي قد تتدنى أحيانا فتصبح 
جموحًا ممجوجًا . ويصفه شيشرون بأنه : « أسمى الشعراء » مؤثر ومبدع » ياك 


200 


8 5نا305 ماع18 أء 878115 ,20612 ؟ ومما قاله كل من هوراتيوس وكوينتليانوس 
نستتنج أنه - رغم كونه أقل من باكوفيوس في المعرفة - فقد تفوق عليه في قوة 
(الأسلوب) وشموخه » بينم| كان نظيرًا له في الأسلوب الجليل المؤثر ء وقوة 
الإحساس. وفي التشخيص . أما فيليوس » الذي يعتبر أكيوس الشخصية المحورية في 
التراجيديا الرومانية» فيقول عنه إنه على الرغم من كونه أقل احترازًا وتأنيا من 
باكوفيوس» فقد تفوق عليه في قوة الأسلوب وحيويته ( 5أنا538 )؛ ويتحدث 
فيتروفيوس عن الصورة ال حية التي تقدمها أعمال أكيوس للقارئ» كما يثني عليه 
أوفيديوس بفضل قوته الريطوريقية ( 0515 388112051 ). والحق إن الميل إلى الحبكات 
المتقنة » ومعالجة الطبيعة الميلودرامية الصارخة . والريطوريقا الفخيمة » ورسم 
الشخصيات المتوقدة» تبدو جميعها ميزات خاصة بالتراجيديا الرومانية إجمالاء لكنها 
تتجل عند أكيوس بشكل خاص. وثمة ميزة رومانية خالصة تتجسد في تمكنه من 
التعبير عن حضور البديهة الفعال » وهو تمكن يتضح بجلاء في إجرائه للحوارات بين 
الشخصيات ء لدرجة أنه - وفمًا لرأي كوينتليانوس [43 ,13 ,5] - قد سُئل عن 
السبب الذي جعله لم يتخذ القانون حرفة. ويتمثل الأمر الأكثر إثارة في قوة الوصف 
التصويري » وني الإحساس بالطبيعة الذي يتجلى في شذراته من حين لآخر. ويبدو 
أن كتاب الدراما الرومان - وإن عجزوا عن ابتداع حبكات وشخصيات على نطاق 
واسع - قد استهلكوا كل طاقاتهم في تصور كل مشهد توصلوا إليه وفي عرضه 
ومن السهولة بمكان أن نوضح أن أكيوس - مثله مثل كل كتاب التراجيديا 
الآخرين - كان مولعًا بإضفاء التوكيد عند التعبير والوصف. ويمكن مقارنة يعض 
شذرات مسرحيته "الفينيقيات" بندصها الأصلٍ عند يوربيديس. ويترجم تيريل 
اعلا [41-42 .مم بصاعوط متاما مه 5عناءع.1] الأبيات الافتتاحية في المسرحية 
الإغريقية كالتالي : 


"أيتها الشمس؛ يا من تشقين طريقك عبر النيران (المستعرة) في قبة السياء؛ في 
عربتك الذهبية» وتطلقين ألسنة اللهب من أقدام الأفراس السريغة» لقد كانت 
أشعتك التي صببتها يومًا على مدينة طيبة أشعة جالبة للنحس والشؤم ". 

وهذه ترجمة تيريل لمسرحية أكيو 

"أيتها الشمس . يا من أنت محمولة على عربتك المتألقة ؛ التي (تجرها) أفراس 
تركض سراعًا . ويا من تكشفين شراعًا من هيب متقد وحرارة مستعرة؛ لماذا تتوجهين 
صوب مدينة طيبة وأنت محملة بنذر الهلاك والشؤم الممقوت» وتسلطين عليها هذا 
الضوء الذي يحمل في ثناياه الردى ؟" 

وعلى نحو مماثل» نرى إتيوكليس وهو يأمر شقيقه بولينيكيس بمغادة المدينة» 
يستخدم تعبيرات بسيطة باللغة اليونانية » هي: 

"هيا ارحل بعيدًا عن هذه الجدران وإلاستموت!" 

. أما أكيوس فد يجعلنا نتخيل شيشرون وهو يطرد كاتيلينا من روما: 
! 156ئا لمتلطتاء برعا ماع ,لير ,عتعلعروء 


"ارحل» اذهب » انقشع » اخرج من المدينة ' 

ولااشك أن الريطوريا تكون في بعض الأوقات ملائمة للموقف الدرامي: 
فهل هناك أفضل من الرد المفحم الذي نطق به الطاغية أتريوس 1605ل : 

م ناأع3 1اأنال امترعل0 

"دعهم يكرهون . ما داموا يخافون ! " 

[من الواضح أنها عبارة منقولة عن إنيوس]. 

ولكن يبدو أن التوتر المتواصل بعد التأثير الريطوريقي يميل إلى التخلص من 
النغمات المتوسطة الرقيقة » اللازمة لرسم الشخصيات بشكل مقنع. ولا يترك لنا شيئا 
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سبوى فضائل أو رذائل تتخطى حدود البشر. فلقد تحولت التراجيديا الرومانية على 
المستوى الفطري إلى موضوعات ميلودرامية مرعبة. مثل قصة اغتصاب تيريوس 
لفيلوميلا » ثم قطعه لسانها بعد ذلك حتى لا تخبر شقيقتها بالأمر. ونرى قوة مؤثرة في 
وصف أكيوس لصورة الشخصية البربرية التى تتملكها شهوة الجنس [9 .636 .ططفا] : 
ةا 2111170 عناوات عل0ط واتتتلم لطا كباعرء 1" 
10 ] كلمع6/ عتمطلة عطلط بطققك ألءاعم 15م 
24 << 0655112211111 كلالزأع2؟ 05 1أ5ممعل 
11 مه 
« نظر إليها تيريوس بطرية توحي بخروجه عن السيطرة 
وبعاطفة بربرية؛ ومن هنا جن جنونه بغرام ملتهب . ودبر في نفسه 
ارتكاب أسوأ جريمة يقدم عليها شنخص 
جراء الخبل والجنون. 1( 
وعلى نحو مماثل سيطر على أكيوس - مثله مثل كتاب الدراما الرومان- ميل 
تجاه موضوع تقديم "أتريوس" لشقيقه ثيستيس وليمة قوامها لحم أبنائه [ ,220 .66ذة] 
2]: 
م10 18 كناطلاء؟ ,1121111133 ع01م72 لاتعاكوم النالمء2م2 
.أأناط1) فترعءع13 
« وطهى جزءًا (من أوصال الأطفال) على دخان النيران» أما الأطراف فقد 
وضعها لتنضج في الموقد 2 
ومن المفيد أن نلاحظ كيف أن سينيكا - الذي وصل بالرذائل الفطرية 
للريطوريقا الرومانية إلى أقصى مدى مستطاع - يصيغ وصفه للحادثة ذاتها في اثنى 
- لشاال: 


عشر بِينَاء تفيض وحشية وعنفًا [مسرحية يستيس "2 البيت ٠ل‏ ومايليه]. 
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ولقد مالت التراجيديا الرومانية من البداية إلى المبالغة والتهويل؛ وقد أفرط 
أكيوس في ذلك ما استطاع سبيلآء ومضت هذه السمة إلى مدى أبعد مع سينيكا 
لدرجة أنبا غدت نوعًا من العبث. 
وتظهر أمامنا الشخصيات الرائعة المتوقدة ونحن نقرأ أبيات أكيوسء حيما 
يقدم أتريوس الطاغية نفسه. على النحو التالي : 
,5م210 اتنال!! أطت متامءء؟ ,وتعنة متع مز م 
1م 10210 2 عناوات دع ااء3] ماج 0010م 01423 
(104-6 .عم .عما .ططل]ا) (1).دمصطف؟] رنااعع ىنا 
« وها أنذا أصدر أوامري للإغريق » حيث إن بيلوبس 
قد ترك لي العرش والصو ان بأن يسرعوا 
في الإبحار من بحر هيل إلى البحر الإيوني عبر البرزخ .» 
وتجعل حجة أياكس القوية المتحدث يعبر عن نفسه أمامنا بحيوية واضحة 
[61-3 .عصا .عم ,.ططقكا] : 
]1 لاعامع م عاذ معردهد ردعلاتانا ,عا لاا 


تلق100112 لاعدهداء معملل تدع أومعوء! [لألا 


6 نا عنف 1012 5نالأع1) 2122ل2ء0ئنام عنانا موء 
« لقد شاهدتك » يا أوليكسيس .» وأنت تقذف هيكتور بصخرة؛ 
ولقد شاهدتك وأنت تحمي الأسطول الدوري بترسك؛ 
أما أنا فكنت آنذاك أحث (المحاربين) على الفرار المخزيء بعد أن أصبتٌ 
بالفزع والرعب.» 
وتظهر خصال أياكس الرواقية» التى كانت تروق للرومان كثيرا» في بيت 
شعري شهير» مأخوذ بصفة أساسية من شخصية أياكس عند سوفوكليس :]١55[‏ 
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201 متطنااره؟ مدمكتل ,نهم كأ 6أناأتألا 
« لتكن مثل أبيك في شجاعته » ولتكن غير تمائل له في حظه ! » 


ويعرض تيليفوس ولادامء161 نزعة رواقية ممائلة : 
5 20116 1681110111 1222 2 51 لقا 
باتأنان همه تطعا ناكتألا غه باللااتسو عتعملترء 
ل فإذا كان (القدر) قد سمح بأن تُسلب مني 
مملكتي وثروتي » فإنه لم يسمح بسلب شجاعتي.) 
ولايد أن ندرك - على أية حال - أن في لغة أكيوس الريطوريقية مشاعر حقيقية 
مستفيضة. وربما تتجسد هذه المشاعر في كلمات بروكني وهي تتحسر على شقيقتها 
التى صارت مسخًا مشومًا [540 -141]: 
كما انال 0 ! تاتنااتة50 عمناع هذا معلقناد 0 
!31111186 11لاأقة11م 60115 
وا حسر تاه على صوت اللسان العذب ! 
وا حسرتاه على عذوبة حياتك وانسجامها 2 
كما نجد إنسانية حزينة وأسى على سوء الحظ [/2141 /18] : 
عمل نالءةءوتطط تطتد لهم زمعتصا عأأعنلط2 
.كه اتسعتل تأعءمكة مكاعع225 انهه ]011 تلم 
د حثوا خطاكم إلى الداخل ؛ لأن كبرياء صورتي 
وفيا يتعلق بمسرحية "الفينيقيات" في الواقع؛ يبدو أن أكيوس قد أضفى 
مسحة حزن غابت عن مسرحية يوربيديس» وهي رعاية الجرحى والمصابين 
[لالقف 058]: 
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١3512 120061112, 01121155 5‏ عتالاد ألططه 


.كلا أامعع الكل تناأمعقنك أنا ,الك أ توم 
« والآن هلك عند الأسوار المائلة » وزار كل شخص 


الجرحى والمصابين » كي يعتني بهم ويعاملهم باهتمام . ؛ 

وفي غمار هذا الحزن وإثارة الشفقة» نرى الإعجاب بتحمل سوء الحظ بكبرياء» 
ونرى هذه السمة عند فرجيليوس الذي كان دارسًا لأعمال أكيوسء واستعار مسن 
مسرحية "كلوتيميستر!” بعض تفاصيل العاصفة التي أوردها في ملحمته "الإنيادة" 
(النشيد الأول). : ؤهناك حبسا بالطبيعنة في وضيف بواكير التصباح في مسرحية 

"أونيوماوس" 4971 -445]: 

"' قبل أن تنبلئج خيوط الفجر الأولى 

وتباشير ضياء النهار في مطلع اليوم» 

عندما يوقظ المزارعون ثيرانهم ذات القرون من النوم؛ 

ويشدونها إلى المحراث » | 

كي يشق نصل المحراث التربة الندية المعبقة بالبخار» 

وتزيل السنون البارزة من التربة المثمرة. '" 


وأطولاكقرات كبرد هبي لحن تنشو طق اوور تدر 
"'ميديا"" لأول سفينة كا يراها أحد الفلاحين [91-؟١4]‏ : 


"وعلى موجات البحر ينزلق وحش بحري عظيم , 
حيث تجبيش الأمواج وبدر؛ وفي زحفه قدمًا 
لاايلوي على شيء يندفع في خضم ضربات الأمواج 
وسط الزبد والرذاذ ؛ فالدوامات تغلي وتفور 
فتحدث فقاقيع؛ بينما يتحرك (هذا الوحش) 
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وكأنه سحابة عاصفة قدت من السماء » 

أو كأنه صخرة هائلة تطوحها الرياح والعواصف » 

أو وابل من الأمطار التي تتدفق بازدياد» 

وهو (أي الوحش) يمتطي ذروتها 

فوق عباب الأمواج المتلاطمة. 

فهل قلب البحر مهاده وأغواره رأسًا على عقب. 

أو رفع الإله ١‏ نبتونوس». المسلح بالشعبة الثلائية» 

عاليًا صخرة عملاقة من كهوفه في أغوار ٠‏ 

المحيط , وهي الآن معلقة بين الأمواج وقبة السماء؟» 

فلو لم يحظ أكيوس ببذه المسحة من الفصاحة والحذلقة لكان بالكاد رومانيًا؛ 
فنجد أكيليس يراوغ عما إذا كنا ينبغي أن نطلق على عناده لفظ 102618اءم أم 
3 لمن الواضح أنها مسألة استخدام للألفاظ مردها إلى الشاعر الروماني 
]. ولم يتشبع سوى قلة من الكتاب بمشل هذه «الرزانة» 7801]85غ » وهناك مسحة 
رجولية في البيت التالي : ٠‏ 

.1000 01115! آلا الا2ع5 ,01820 10117أ/ا كتااع8 1202 
. « إن الجنس (النوع) ليس هو الذي يزين الرجل » 

بل الرجل الشجاع هو الذي يضفي الميزة على مكانة جنسه » . 

وبالنظر في الشذرات» ندهش لوجود كلمات متكررة على شاكلة : "رجل" 15 
و"'شجاعة (فضيلة)" 5ناةزألاء وأن النساء أقل هيمنة وظهورًا عند أكيوس مما هن عند 
إنيوس وباكوفيوس. 

وإذا انتقلنا من الأسلوب إلى المادة والبناء الدرامى» تواجهنا الصعوية المعتادة - 
فالعندرات قصديرة عدا ومسائرة لدرجة لا نقك معها عل تانح أكيدة :ومن الواضي 
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أن أكيوس قد أتاح لنفسه قدرًا من الحرية في الترجمة ؛ فالكثير من شذرات مسرحيتيه : 
"عابدات باكخوس" و "الفينيقيات" لا تتشابه مع الأصل الإغريقي ليوربيديس في 
شيء. وليس لدينا دليل على تعديل البناء الدرامي؛ أما البرولوج الافتتاحي فربما كان 
ضروريا على الأقل لمشاهدي أكيوسء كما هو الحال لمشاهدي يوربيديس. وهناك 
شذرات معينة من مسر حيتي : "عابدات باكخوس" و "الفينيقيات" من المشاهد 
الافتناحية تستخدم في النص الإغريقي» بوصفها تفسيرات للموقف الدرامى. ويخبرنا 
سرفيوس أن مسرحية "أتريوس" كان بها سلسلة أنساب؛ وهذه يفترض أن تأي 
بشكل طبيعي في البرولوج» ولدينا فقرة تحتوي على سلسلة أنساب أخرى في [ 111 
.6531 .طة1] . ش 

وكانت لأكيوس - مثله مثل كل كتاب الدراما الرومان - حرية التتصرف 
الكاملة في الوزن » وتظهر الشذرة العاشرة من مسرنحية "الفينيقيات" أنه استبدل 
بأسلوب الخطاب البسيط عند يوربيديس طريقة السرد القصصى ٠‏ ويفترض أن هذا 
يرجع إلى الطبيعة العاطفية للمشهد الذي يقال فيه لكريون إنه لا مناص أمامه سوى 
التضحية بابنه. وكانت مسرحية أكيوس : "عابدات باكخوس" - مثلها مثل الأصل 
الإغريقي - تحتوي على جوقة من العذارى الباكخيات » وهذا ما يُستشف من البيت 
(7379). الذي يقول': 

! كالاء! 11505) ماع12 ! بالمئع 2200160 عااعد 


« هلم تعالين بخطى مناسبة ! هلم ألقين بشماريخكن المصقولة !4. 

وليس هناك أي فقرة أخرى في مسرحية يوربيديس تتشابه مع هذا البيت لاني 
المفردات ولا في الوزن ؛ لكن التعامل مع فقرات الكورس يحتمل أنها مسألة أتاح فيها 
كتاب الدراما الرومان لأنفسهم حرية كبيرة. وهناك فقرات كثيرة في شذرات أكيوس 
يفهم منها أنها تأي على لسان مجموعات من الناس؛ فعنوان المسرحية يرد في صيغة 
الجمع (مثل "عابدات باكخوس"... إلخ) وهذا يشير بصفة مؤكدة في المسرحيات 
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الإغريقية إلى الجوقة؛ لكن فيما بخص أمثال كل هذه العناوين والفقرات » فإن افتراض 
وجود متحدث في حضور أتباع صامتين » يظهرون على خشبة المسرح عند الضرورة ٠‏ 
قد يكون تفسيرًا ملاث). 

ويفترض أن عرض التراجيديا على خشبة المسرح كان يشبه عرض الكوميدياء 
باستثناء المشهد الخلفيء الذي يفترض أنه لا يمثل أبواب منازل خاصة؛ بل يمثل 
قصرًا أو كهفًا أو شيئًا مناسبًا من هذا القبيل. ويذكر باب القصر في البيت (74)» بين| 
يظهر كهف فيلوكتيتيس الذي تحوطه البرية في البيت (/0891) : 

أ1ناأاغم 5105 معتفك 1612125 جزاء001 680 13 أل االعلع؟ عتتقذ! وأمتترع)جمء 

« انظر إلى هذا المسكن الذي أكملت فيه تسع فصول شتاء تمددًا على صخرة .» 

وكذا البيت (6605): 

؟ وعن! دوعكنومل2 عا فناوكع) أء قأزع5ع0 صل أنان 220118115 كع ناا 5أنان 

« فمن من البشر الفانين تكون أنت ٠‏ يا من تعيش حياتك في بقاع 
مهجورة وموحشة؟1' 

وحتى هذه الأبيات يفترض أنها قيلت في المشهد الخلفي. ذي الأبواب الثلاثة» 
المعتاد في الكوميدياء ويفترض البعض أن الأبواب غير الضرورية قد حجبت من 
المشهد. حتى يمكن أن يمثل الباب الأوسط الكهف”. ويحتمل أن تقع المسافة القريبة 
- كما هو الحال في الكوميديا - على يمين المشاهدين» وأن تقع المسافة البعيدة على 
يسارهم» ويوحي المنت (14؟) [امسلمع) تمعطتن 20 عدمواء 6د] بأننا سترى في 
الحال المحاربين وهم يتعجهون من الميناء بجوار المسرح إلى الجانب الذي فيه المدينة. 
وتبدأ الأحداث في الفجر؛ وتتلاشى النجوم مع انتشار ضوء الشمس [البيت 1977]. 
ويتضح وصول شخصية جديدة في الصباح الباكر من خلال شخص ما يقىف على 
المسرح [البيت 177] : 


زمه تعأموءاعء عناا تاتناكاناء 10113 أ أنا) 1272 أنان أ5ء علط 5وأناو 520 
« ولكن من ذا الذي يمضى في هذا الصباح الباكر متخدًا طريقه بسرعة إلى 
هذا المكان؟؛ 
ويصدر الأمر بدخول الرسول الذي يفد من بعد لتوصيل الرسالة [البيت 
ريع جوت تع بات الصر اي برض كر يدور اللخيصية الجديلة 
على المسرح [البيت 9؟] : 
61 111لاللموع] ع0 ا[ةا 50 
« ولكن أبواب القصر الملكي تحدث صريرًا.» 
وخيرنا المتحدث أنه سمع المحادتة [البيت ١543ل‏ وتظهر شخصيتان على 
خشبة المسرح [أي في المواء الطلق]. حتى لا يتمكن أحد من الاستاع لحديثهم) [البيت 
7 ويلاحظ شخص ما أنبما لا يسيران بسرعة على نحو ملائم [البيت 5 ؟] : 
أععهل0ع 0 عدمة5ءاعء20 تلاتاكدعع لتلهرع تتزعاءعع 
« فمن غير المناسب أن سيرهما لايتم بخطى سريعة. ) 
وقد هذه النسات وات غائلة فنعة بارزة للذى الكاتتن الشرامن الذي 
ينوي إعداد مسرحياته للعرض على خشبة المسرح. ولا شك أن أكيوس قد نقلها عن 
الأصول الإغريقية» وهي تميز - على أية حال - أعماله التراجيدية باعتبارها مختلفة 
الغرض عن الأعبال الدرامية لسينيكا التى هى الأكثر قربًا منها . 


2 6-0 
2 


2 


التراجيديا الرومانية بعد أحكيوس : 


كان يوليوس قيصر استرابو 565800 “ندوءع03) 5نا انال معاصرًا لأكيوس» وكان 
أحد أفراد الطبقة الحاكمة القلائل الذين خاضوا معترك التأليف الدرامي [أعدم عام 
/ام ق.م.]ء وله عناويزن لغثلاث مسسرحيات هي: "أدراستوس" 1ش 
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"'تيوثراس' ' كةغطانات1 و "تيكميسا" 16672653. ويخبرنا أحد فقهاء النحو المتأخرين 
أنه ليس هناك دليل موثق نعرف منه أن المؤلف اضطر بشكل خاص لاختيار عنوان 
8 الذي ينطق بهذا الشكل [أي أنه لا ينطق 16210111658 ] . وكان استرابو قد 
اشتهر أكثر بوصفه خطيبًا؛ ويخبرنا شيشرون أن أعماله التراجيدية تعوزها القوة»أما 
أسلوبه فكان لطيفا رقيقا وفكاهياء ب| لا يتفق بدقة مع التراجيديا. ولا تكفي الأبيات 
الثلاثة المتبقية من مؤلفاته للحكم على أسلوبه. وكان عضوافي منتدى «زمالة 
الشعراء»؛ ونسمع أن أكيوس رفض أن ينهض من مقعده عندما دخل عليه استرابو» 
لا لعدم اكتراثه بمكانته الراقية» بل من منطلق إحساسه بالتفوق عليه بوصفه كاتبًا 
دراميًا. ولانسمع شيئا عن استرابو بوصفه كاتبًا تراجيديا؛ ولم تصلنا أية إشارة عن 

عرض لأي مسن مسر حياته» باستثناء الملاحظة التي نقلناها من قبل لماريوس 
فيكتورينوس عن إصراره على نطق كلمة 1612658 بالطريقة الأغريقية على خشبة 
المسرح. ويبدو أن شيشرون لا يعده كاتبا دراميا محترفا ممارسًا ء بل رجلاً محبّا للأدب» 
كانت إحدى هواياته كتابة الأعمال التراجيدية. وعامة يتكون لدينا انطباعٌ عنه مفاده 
أنه هاو من هواة الفن الدرامي؛ على الرغم من أنه كان مهما مها إلى حد بعيد. إلى حد 
أنه أضفى على أسلوبه الخطابي سمة درامية ملحوظة. . وعلى نحو تماثئل» هناك كاتب 
درامي خطيبء ينتمي إلى تلك الفترة أو ربا في القرن السابق» هو الفارس الروماني 
جايوس تيتيوس الذي يقول عنه شيشرون إنه ضحى قامًا بالأسلوب التراجيدي؛ 
حتى يعرض قدرته على الفكاهة. وفي حقيقة الأمر. فإن أفرانيوس - وهو واحد من 
كتاب المسرحيات الوطنية - يصنف تيتيوس على أنه أحد الناذج التي تتأثر بها. ولم 
يصلنا شىء من أعمال تيتيوس التراجيدية» لكن هناك شذرة من إحدى خطبه؛ تظهر 
قدرته الملحوظة على النقد والهجاء الاجتماعي. ويقال إن بومبيليوس 5ناناذم رهط 
تتلمذ على يد باكوفيوس. ولكن لم يصلنا من إبداعه سوى بيت شعري واحد. أما 
سانترا 588158 - الذي ربا ماثلوا بينه وبين النحوي - فليس لدينا عنه سوى عئوان 
لمسرحية هو :« زفاف باكخوس [لاع82 26م نالا(» (؟) وحوالي ثلاثة أبيات؛ 
ويوحي الوزن الكمي هذه الأبيات الثلاث أن سانترا ينتمي إلى فترة متأخرة إلى حد ما. 
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وني الحق إنه بعد وفاة أكيوس لم يكتب أحد للمسرح سوى أعمال تراجيدية 
قليلة» ولا يمكن أن يكون سبب ذلك هو عدم اهتام الجمهور؛ إذ استمر عرض 
الأعمال التراجيدية القديمة حتى نهاية عصر الجمهورية؛ وكان الممثل التراجيدي 
أيسوبوس ونام4650 » صديق شيشرون » يتمتع بصيت ذائع. وربم| يرجع في ذلك إلى 
. تغير الاتجاه نحو كتابة التراجيديا . فمن ناحية بدأ النبلاء المواة» المغرمون بكتابة 
التراجيديا إمتاعًا لأنفنسهم؛ ومن ناحية أخرى؛ ساد مناخ عام مفاده أن كتابة 
المسرحيات للعرض على خشبة المسرح للجاهير لم تعد مهنة جديرة بالاحترام: على 
الأقل بالنسبة لرجال ينتسبون إلى هذه الطبقة من النبلاء. وربها كانت أول لمحات هذا 
التوجه الجديد » نحو ممارسة كتاب الدراما للحرية التي كان يحظى بها من يؤدون 
الميميات » عندما ورد ذكر اسم أكيوس على المسرح. ورغم نجاح أكيوس في القضية 
التي رفعها ضد من أساء إليه » لا يبدو أن أيّا من الرومان بعد أكيوس قد اتخذ كتابة 
التراجيديا مهنة له . ولقد شهد العصر الأوغسطي عرض عملين تراجيديين [هما - 
احتكامًا إلى الشذرات - مسرحية "ثييستيس'" 11065165 لفاريوس ومسرحية 

يا" لأوفيديوس]. وأورد أحد كتاب التعليقات دليلاً على أن مسرحية 
ال ا ا ل قيمت احتفالاً بمعركة أكتيوم ااناأاءة [ربم| 
الما ل ل ل ا 
للمسسرح مطلقاء رغم أن بعض فقرات قصيدته "مسخ الكائنات" 
901565 يبدو أنها استخدمت بوصفها نصًا كلاميا لفن البانتوميم. ويعد 
كاتب عروض الميميات ٠‏ لابيريوس 105]ة5ض]آء كاتب الدراما المهني الوحيد الجدير 
بالاحترام» من بين من وصلتنا أخبارهم بعد انصرام زمن أكيوسء وكان مساره المهني 
يوضح بطريقة زاخرة بالحزن والانقباض أنه لم يعد مكنا وقتئذ الكتابة للمسرح مع 
الحفاظ على الكبرياء والوقار. 


لكل 
نم 


الفصل الخامس عشر 
الكوميد يا الوطنية ؛ قصص التوجاتا 


فطر الرومان على مر العصور على الممجاء الاجتماعي والسياسي» وكان من 
الطبيعي أن تسعى هذه الخاصية الفطرية إلى التعبير عن نفسها في مسرحياتهم. وعلى 
الرغم من أن نايفيوس: أول كاتب درامي إيطالي» كان مشل ليفيوس أندرونيكوس» 
يؤسس مسرحياته الكوميدية (بقدر ما نعلم) على الأصول اليونانية» فقد قدم نكهة 
محلية قوية » بإشارات إلى الموضوعات الخاصة » مثل عادات الضيوف القادمين من 
براينستي ولانوفيوم؛ أو صورة ربات المنزل 785آء المرسومة من أجل مهرجان ش 
مفترق الطرق » على لوحة أبدعها الفنان المستوطن ثيودوتوس 1176000105. وقد 
جلب ميل نايفيوس لتقديم موضوعات سياسية وهجومه على بعض النبلاء العواقب 
الوخيمة التي حلت بهء وبالتالي فقد حرص كتاب الدراما اللاتين اللاحقون على عدم 
توجيه الانتقاد اللاذع بذه الطريقة» لكننا لا نزال نجد عند بلاوتوس نكهة رومانية 
| فواحة للهجاء الاجتماعي والتلميحات التي تخص موضوعات بعينها. ولكن حدث 
التغير خلال الحقبة التالية لبلاوتوسء وربم| هذا التحول على يد كايكيليوس ؛ لكن في 
زمن ترنتيوس - على أكثر تقدير - يبدو أن كوميديا "البالياتا" قد استعادت حريتها 
القديمة في مس موضوعات معيئة. وكانت القضايا الجمالية - تناقش بصورة قوية » كم| 
توضح لنا برولوجات ترنتيوس» واستشعرت أهمية الحاجة إلى أمانة الترجمة . وأصبح 
وجود التناقض بين المنظر الإغريقي والتلميحات الرومانية يتعرض لاعتراض 
واضح. ولكن كوميديا البالياتا - في ضريبا صفْحًا عن ا موضوعات الرومانية - قد 
تركت الباب مقتوحًا أمام ظهور نوع حلي جديد من الكوميدياء التي سعت لخلق 
حبكاتها الخاصة. والعثور على شخصياتها في الحياة الإيطالية. 
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وتضمن قائمة مشاهير كتاب كوميديا التوجاتا أو الكوميديا في ثوبها الوطنى : 
تيتينيوس وأفرانيوس وأنَاهِ وينترض عادة أن تيتينيوس هو رائد هذا النوع من 
الكوميدياء ولا نعرف على وجه الدقة شيئًا عن مولده أو حقبة ازدهاره. فربما كان 
معاصرًا لبلاوتوسء وربا كان لاحقا لترنتيوس. أما أفرانيوس فقد مارس الكتابة 
بالتأكيد بعد زمن ترنتيوس» الذي يعبر عن فقدانه يألم شديد؛ كا يتحدث فيليوس عنه 
في فقرات مختلفة » بوصفه معاصرًا لباكوفيوس. وكايكيليوسء وترنتيوسء وأكيوس. 
ويقال إن أنّا تنوف عام 11 ق.م. وعند مقارنة هذه التواريخ بتواريخ كوميديا. 
"البالياتا", التي كان توربيليوس آخر مؤلفيهاء حيث إنه توفى عام 4 ٠١‏ ق.م.. 
وعندما نتبين أيضًا أن كوميديا "البالياتا" كانت لا تزال مألوفة لدى جمهور المسرح 
على أيام شيشرونء فربما يساورنا شعور بالشك في الرؤية السائدة في العصر الحديث. 
القائلة بأن كوميديا "التوجاتا" كانت تدين في نشأتها إلى رد فعل العامة تجاه الكوميديا 
الأجنبية الدخيلة. والحق إن كوميديا التوجاتا ظهرت في وقت كانت فيه كوميديا 
البالياتا في أوج تألقها"'» ولذا فإنه بغض النظر عن أنبا أز احت البالياتا عن المسرحء 
يمكن القول إن النوعين تعايشا معًا لفترة طويلة؛ وكانت الكوميديا الإغريقية هي 
الأكثر شعبية وأهمية فيهماء ويرجع قدر كبير من هذا الانتشار إلى زوعتها وتألقها دون 
شك (فضلاً عن أنها لم تجلب خطرًا يتعلق بإثارة الحساسية المحلية)؛ لكن الكوميديا 
الوطنية - على الأقل - كانت أكثشر نجاحًا من التراجيديا. وعلى كلء فلم تكن 
المسرحية التي تدور حول التاريخ الروماني أكثر من ملاذ أو متنفس لكتاب 
التراجيدياء ولا يزيد العدد الكلي للمسرحيات التي ألفت في نطاقها على أصابع اليد 
الواحدة. أما كوميديا التوجاتا فكانت جل اهترام ثلاثة كتاب. وتركت لنا ما يقرب: 

من سبعين عملاً. 

ويمكن أن ينطبق مصطلح التوجاتا - نظريًا - على كل أنواع الدراما غير 
الملأخوذة عن مصادر إغريقية لكنها كانت عادة خصصة للكوميديا. وقد كان المصير 
الذي آل إليه نايفيوس بمثابة تحذير لكتاءها من الانزلاق إلى السخرية من الطبقة 
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الحاكمة في روما؛ ولذا وجدت كوميديا التوجاتا ضالتها في موضوعات تتعلق بالمناطق 
الريفية من إيطاليا” أو بالطبقة الشعبية غير المقتصرة على مدينة بعينها. وني الحياة 
اليومية التي تدور في مثل هذا العالم لم تكن عباءة التوجا الخاصة بالاحتفالات تمل 
حقا "الرداء المميز" » وبالتالي فإن المصطلح 08314 لم يكن إلا بالكاد مصطلحًا 
مستساغًا لوصف الدراما التي تناولت حياة طبقة العامة. وبناء على ذلك نجد مرادفًا 
لكلمة التوجاتا [بمعنى الكوميديا الوطنية] في المصطلح "'30602618)" » الذي يعني 
"كوميديا المنزل"؛ وتعنى كلمة 13أنة80612) في اللاتينية المبكرة "المنازل الخاصة". 
سيا منازل الفقراء» وهم الطبقة التي تنتمي إليها معظم شخصيات كوميديا التوجاتا 
[إن لم تكن كلها]. 

ولا نعرف الكثير عن تيتينيوس.. ولقد أثنى فارو على طريقته في رسم 
الشخصيات [أو على المسحة الأخلاقية عنده ؟1]» كما يمتدح أيضًا ترنتيوس»ء وأتا 
للسبب نفسه ؟ ولو أننا أخذنا بمنطق هذا التسلسل الزمني في الترتيب (وهصو موضع 
شك إلى حد بعيد)» فربما كان تيتينيوس سابقًا على ترنتيوس. ولقد ترك لنا تيتينيبوس 
مس عشرة مسرحية » هي : "الملتحي" 82:805, "الضرير" 5ناء 006 
"القصارون" 2نهه1انا» "التوأمتان" همندء0). "الخبيرة القانونية" 8المءم15ن1 » 
"هورتينسيوس" 110161!5(005 » "الربيبة > ابنة الزوجة" 28ع51191: "الشادية أو فتاة 
من فيرينتيوم" تاعمع2 أو كتادمتاصعمع عدالد وأالووط » "فتاة من سسيتيا" 512 » 
و"عازفة الفلوت" 22لء1101, "فتاة من فيليتريا" 220ع]إزاءل/ا » "فاروس" ذنانة/ا » 
"فتاة من أولويراي" 1202طنااناء "كوينتوس'" 111105ا0» وكذا ما يقرب من ١8٠‏ 
بيتا. ويفيد القديس جيروم أن كوينكتيوس أنّاه توف عام /الااق.م. في مدينة روماء 
ودفن عند المعلم الثاني في طريق براينستي 27262651102 14/ . وامتدح فارو كثيرًا - 
كا سبق أن ألمحنا - طريقته في رسم الشخصيات (أو المسحة الأخلاقية عنده). 
ويضيف فرونتو 170810 أنه تفوق في الحوارات النسائية. ووصلتنا عنه إحدى عشرة 


فل 
ا 


مسرحية عرضت في مسابقات الأيديل 3 نلعم وهي : 2102© عدناوة "الينابيع 
الساخنة'"'» <0201112]51© "القوادة أو صانعة الزيجات". ونان اناه "التهعة" 
مأأةنطناءناا "العمل على ضوء المسصباح". 13]611618 "العمة العزيزة". 
8 " المسابقات الخاصة بالربة الأم الكبرى الميجالية"» 8كنا]58 "الساتورا", 
5ع "المماة'". 10غ2ء1أممناة "التضرع أو الاستعطاف", 5قمعء5 )مع معز 
"رحيل تيرو" وكذا حوالي عشرين بيثًا. أما أفرانيوس 44124105 .آ فيبدو أنه الأكثر 
أهمية بين كتاب الكوميديا توجاتاء ووصاتنا عنه أربع وأربعون مسرحية» هي : 
مله "المخطوفة". و5ع21ناوعة "النظراء'"'» وع8102015180 "سسيدات مسن 
برونديسيوم"” وناعناخ "المزاد" اناوناخ "العراف"'. 5د)قامه40. مععنا8 "المسرج 
المتبنى '"» 1181© "الماشطة "00021181182 "مهررجان مفترق الطرق". 
تمأتطمقده0 "أيناء العم" هءص1© "الجريمة (الاتبام)"'؛ اذل "الاستسلام". 
انالكوم]ء1 "الوديعة" 1دا:ه1190 "الطلاق"'» 5222102105 "العبد المعتق", 
3نامء أمظ "الرسالة" قناامءع8<0 "الناجي مسن الغرق". 8)1126: "زوجات 
الإخوة" 1012 "التي صفعت". 11اناألمع1060 "الخريق". أءتتمنم] "الأعداء". 
5ناكاءط1] "المعتق" 1اأيدك/ة "المتزوجون". عهرع 81211 , "العيات". وأقمعادوء11 
"المسابقات الميجالية" . 02108 "نذير الشؤم". 2ذاء14ة2 "إلمة الحبوب" 2م5011 
"الموكب"؛ 5نام5]11018 "ابن الزوج"» ؤنا8:0018 "المتلاف". 20001405 "المتعرض 
للخيانة''. 5ناقام]ظ "الساقي". 8 ( 7 ١)‏ 113لا المع تمع لاط "الزخارف". 
5 لنامء] "العاشى المتبوذ" ذ1اء5 "المقعد". كصداناد:ز5 "المرائي"؛ 50:05 
"الشقيقات". 50506018 "الابنة المشكوك في نسبها". 78110 "واحدة بواحدة". 
6111115 "المتهور - الطائش"» 11815 أو 1300105 "ثاييس أو شاهد القبر". 
معزلا "العذراء". 5ناء5أم70/ "التوأمان اللذان كتبت لما الحياة"» وكذا ما يزيد على 
أربعمائة بيت. وقد نسج أفرانيوس - كا جاء على لسانه - بحرية على منوال كتاب 
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دراما آخرين إغريقًا ورومان؛ وكان يكن احترامًا كبيرًا لكل من مناندروس 
وترنتيوس» وربا تشبه بها بطريقة أو بأخرى. ويظهر كوينتيليانوس أسفه حين اعترف 
أن أفرانيوس استخدم عشق الغلمان” بوصفه موضوعًا دراميًا ؛ وهذا قد يعكس (وفتًا 
لكوينتليانوس) أنه هو شخصيًا كان يتصف ببذه الصفة. وليس من النقد في شيء أن 
يفترض أن حياة كاتب الدراما الخاصة تنسحب بالضرورة على أي من شخصياته أو . 
تتشابه معهاء بيد أن شهادة كوينتليانوس بأن اللواط قد استخدم بوصفه فكرة درامية 
رئيسة عند أفرانيوس » قد لقيت دعًا من جانب أوسونيوس 410501105. ويتحدث 
شيشرون عن موهبة أفرانيوس فيقول : إنه كان يصوغ ناذجه وفقا لأسلوب الخطيب 
وكاتب الدراما تيتينيوس [من سوء الحظ أن تاريخه غير مؤكد]. ولا يبدو أن أفرانيوس 
كان أكثر إنتاجًا وموهبة من كل من تيتينيوس وأنّا فحسب [رغم أنه لا يدانيها في 
المسحة الأخلاقية» لكن ربم| كان فارو يضع في حسبانه أيضًا تقديمه لفكرة اللواط في 
مسر حياته]ء بل إنه أيضًا ألقى شباكه أبعد منهما عند البحث في الموضوعات والقضايا. 


وما نحظى به من دليل رئيسيء تمشل في عناوين المسرحيات وما تبقى من 
شذرات. لا يمكننا من التمييز بوضوح بين أعمال كتاب كوميديا التوجاتا المختلفين؛ 
أو معاودة تركيب حبكة أحد الأعمال بصورة مرجحة . ويبدو أن كوميديا التوجاتا 
كانت على قدر ما من التداخل والتعقيد. وتقدم لنا مسرحية "التوأمان اللذان كتبت 
هما الحياة" لأفرانيوس والدي التوأمين اللذين ظلا على قيد الحياة بوصفه)| زوجين 
حديثي الزواج [ويندر أن نرى مثل هذين الوالدين في موضوع آخراء والزوج الذي 
هجرته زوجته » والسيدة التي تتظاهر بالخضوع بينما تلعب في الحقيقة على وتر المزاج 
العنيف للزوجء والطفيل موضع الثقة» والعبد المدلل» وحارس باب المنزل» ووصيفة 
السيدة» أما مسرحية "القصارون" لتيتينيوسء فتقدم لنا صراعًا بين القصارين 
والنساجين. والزوجة التي تشكو من زوجها الذي يبدد بائنتها وهاوية العشق » التي 
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لخوفها من الوقوع في يدي الزوج الغاضبء كانت على وشك أن تنتحر بإلقاء نفسها 
في نهر التيبر [مثل الشجاع هوراتيوس] . وتعرض مسرحية "المرائي" لأفرانيوس 
شخصا ينصح آخر بالتظاهر بالغضب من صهره (زوج ابنته) وأن يتظاهر كذلك أنه 
يريد أن يعيد ابنته لنزله؛ ونرى أبّا وأمّا يتشاجران أمام ابنهها الصغير» وشخصًا آخر 
يبين في غضب وحنق مبذرًا متلافاء وعبدًا يريد أن يكثون حمامة سلام يُطرد خارج 
المنزل. ومن ناحية أخرى يؤكد أحد المعلقين أن فريق عمل كوميديا التوجاتا - مثله في 
ذلك مثل فريق القصص الأتيلية - كان أقل عددًا من فريق عمل كوميديا البالياتا؛ 
وبناء على أسس عامة؛ كانت لدينا شكوك في أن مسرحية التوجاتا - في المعول العام - 
كانت أقصر وأبسط من الأنواع المستعارة من الكوميديا. ولاشك أنه في حالات 
عديدة كانت نناذج حبكة كوميديا التوجاتا تتم صياغتها على غرار حبكة كوميديا 
البالياتاء رغم أن شخصياتها كانت - بالضرورة - مأخوذة من الحياة الإيطالية. 


وأحيانًا كان هناك - على الأقل - برولوج لمسرحية يصعب تحديد حبكتها 
لأفرانيوس؛ ورد على لسان الإله بريابوسء بشكل ينم عن أنه كان برولوجًا تفسيريّاء 
في حين أن دفاع أفرانيوس عن طرائقه الأدبية المقتبسة من مسرحية "مهرجان مفترق 
الطرق" جاء أغلب الظن في البرولوجء الذي ربا قد يكون من هذا المنطلق, تفنيديا 
جدليًا وهجوميًا في مسحته؛ على غرار البرولوج عند ترنتيوسء الذي أعجب به 
أفرانيوس. وأحيانًا أخرى كانت المسرحية تبدأ في الصباح الباكر [مشل مسرحية 
"الرسالة" لأفرانيوس» ومسرحية "العمل على ضوء المصباح" لأنّا]. ومن المحتمل أنه 
لم تكن هناك جوقة؛ وتوضح ملاحظات شيشرون [118 .5654 .260] أن « الفرقة ؛. 
والممثلين » والمغنين كانوا متماثلين. ورغم أنه في المناسبة التي ذكرها شيشرون. كان 
الممثلون ينطقون بتحذير واحد متناغم لإحدى الشخصيات» وهم يوجهون أنظارهم 
باهتمام إلى حيث يجلس كلوديوس على أحد المقاعد الأمامية . يوحي بأن هذا كان 
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عملاً مدفوع الأجر. وكالمعتاد كان المنظر الذي يتم إظهاره هو طريق أمام بعنض 
المنازل [مسرحيتي "التهنئة" و "الرسالة"]. مع منظر الريف الذي يقع عند أحد 
المداخل الجانبية (مسرحية "الطلاق")؛ ووسط المدينة بالطبع في الاتجاه الآخر 
[مسرحية "هورتينيوس"]» ورب استخدم أيضًا سقف مبنى المسرح في مسرحية "فتاة 
من سيتيا " لتيتينيوس» ونرى أيضًا الحيل المعتادة لعبيد يسترقون السمع (مسرحية 
"الربيبة")» وعبيد يتطوحون وهم سائرون في الطريق (مسرحية "الموكب")؛ 
والأبواب المفتوحة» والشخصيات التي تعبر عنها الأسراء بدقة وأصوات الضجيج 
بالداخل... إلخ كل هذا نراه . 

وتظهر الحبكات المستهلكة لكوميديا البالياتا سمات معينة من الحياة الإغريقية؛ 
وتبدو في غير محلها في كوميديا التوجاتا. ويخبرنا دوناتوس أنه لم يكن مسموحًا في 
كوميديا التوجاتا أن يظهر العبيد أكثر مهارة وحنكية من سادتهم؛ ولقد لاقت هذه 
الفكرة النمطية قبولا في كوميديا البالياتا فقط» بسبب الطبيعة المثيرة هذا النوع من 
الدراما. وكان الانضباط الذي يحكم المنزل الروماني شديد الاختلاف. ويبدو إذن أننا 
في كوميديا التوجاتا لا نصادف أيّا من هؤلاء العبيد المحتالين» الذين يسلبون سادتهم 
أموالهم لدفع نفقات غراميات أبنائهم الشبان. ولكن في مسرحية "الحريق" 
لأفرانيوسء يخبرنا السيد المسن بوضوح في البرولوج أن كلا من ابنه وعبده قد أعدا 
مكيدة » يفترض أنها بهدف ابتزازه والاحتيال عليه. وكانت فكرة الحب هي العجلة 
التي تدور عليها كوميديا البالياتاء ولذلك رأينا مدى صعوبة أن تظهر فتاة أثينية تتتحل 
بالفضيلة والاحترام علنًا أمام الجمهور على خشبة المسرح . غير أن هذه العادة السائدة 
لم تكن موجودة في الحياة الرومانية» على الأقل ليس بهذه الدرجة من التشدد؛ إذ يمكن 
لفتاة من أسرة نبيلة أن تظهر علنًا أمام الجمهور »ء وأن تقابل خطيبها وأن تصحبه 
لحضور مناسبة اجتماعية. ومن هنا تبدو الحيل التي نجحت بها الكوميديا الحديثة في 


تمكين الفتيات من مقابلة أزواج المستقبل» وعمليات الاختطاف. وإلقاء الأطفال في 
العراء» ومشاهد التعرف. ومهرجانات منتصف الليل؛ جميعها غير ضرورية. ولم تعد 
هناك ضرورة لحشو الدراما بالمنافقين المرتزقة » إذ نجد أنفسنا في جو الخياة الأسرية 
الذي يشبه حياتنا ولا يختلف عنها في شيء»؛ حيث يعتمد الزواج إلى حد ماعلل 
الإعجاب والانجذاب المتبادل» وحيث يعبر الأقارب» ذكورًا وإنانّاء عن رأيهم في 
الزواج المرتقب. وهذا لا يعني أن كوميديا التوجاتا استطاعت أن تقدم حبكة حقيقية 
واقعية قوامها الحب. أو حتى تضع الحب في مكانة مهمة ى] هو الحال في الكوميديا 
الحديثة. إن قصة الحب تغدو مستحيلة إذا سارت الأمور وشق ما تشتهي الأنفس؛ 
وبذلك تحتم على مؤلفي كوميديا التوجاتا - إذا رغبوا حما في تقديم قصة عن الولع 
بالحب ذات أهمية - استحداث طرائقهم الخاصة في خلق العوائق أمام المحبين» حتى 
لا يحظوا بالسعادة مبكرًا ودون عناء. وليس هناك إشارة إلى ولع رومانسي بالحب في 
شذرات مسرحية "فتاة من سيتيا" لتيتينيوس» حيث يتشكك الخطيب المانع في حكمة 
التطلع إلى فتاة تفوقه في الثروة؟ وكذلك نجد الشيء نفسه في مجالس العائلة في مسرحية 
"زوجات الإخوة"؛ حيث تبنى الحسابات على أن فتاة جميلة لا تحناج إلى دفع بائنة 
كبيرة» وأن هناك ميزة نوعية متاحة لها لو أنها تزوجت من صاحب متجر حلوى. وفي 
الحقيقة يبدو أن أفرانيوس قد اضطر إلى اللجوء إلى استخدام موضوعات من كوميديا 
البالياتا لتحقيق الإثارة العاطفية ؛ فبطلة مسرحية "الناجي من الغرق" عاهرة إغريقية 
من نيابوليس» وعاشقها تم إغراؤه عن طريق سبب ما للانتحارء ويظهر له عتابها 
الحنون مدى عمق حبها له. 

وثمة طريقة أخرى. في تقديم الإثارة العاطفية؛ تجلت في الانفصال 
الاضطراري بين زوجين سعيدين. ففي مسرحية "الطلاق" يجبر والد بناته على ترك 
أزواجهن؛ وفي مسرحية "المرائي" يوجه نصح إلى الأب لاتباع طريق مماثل؛ وفي 


ا حية "التوأمان اللذان كتبت لما الحياة" يبدو أن الزوج يعبر عن أمله الجاد الرزين» 
لكنه - عبثا - يحاول إقناع زوجته بالعودة إلى المنزل. وهذه هي كل مسرحيات 
أفرانيوس. وبشكل عام فقد يتشكك المرء في أن كوميديا التوجاتا لم تكن مسرحيات 
عاطفية. بل هي مسرحيات مسلية حيوية ساخرة (رغم ميلها لإطلاق الأقوال 
الحكيمة من حين لآخر).ويظهر المشهد الافتناحي من مسرحية "الرسام" لأفرانيوس» 
زير نساء استبد به الشوق أو عربيدًا في وقت متأخر من الليل» عاري الرأس» يرتدي 
ماه ويقف خارج منزله في الهواء البارد في فجر يوم شستوي عاصفء وتقدم لنا 
شذرات أخرى من المسرحية نفسها لمحات من حفل شراب ؛ وعن شخص يفلت من 
أحد فتوات الشوارع؛ وعن شخص تنكر على هيئة فتاة» وعن فتاة تغالب ض حكاتهاء 
بينا تنفجر أمها غضبًا؛ وعن حالة عامة محلية من الاضطراب. وفي مسرحيات أخرى 
نسمع عن أزواج يحاولون لعب دور زيرالنساء» وهو في الحقيقة موضوع مستهلك في 
كوميديا البالياتاء لكن الاختلاف المثير في كوميديا التوجاتا يتمثل في أن الزوج الآئم 
لايختار المدينة» بل يختار الريف لمارسة نزواته. وهنا ربا نقف على امتياز للتصورات 
الرومانية يتعلق بالاحتشام؛ فالنزوات غير المشروعة مع النساء لا يجب أن تمارس في 
ساحة السوق الرومانية. ومن اللافت للنظر تقديم أفرانيوس لفكرة اللواط في 
مسرحه؛ وهو ما يبين أن هذا الطراز من الدراما لم يكن مكبلا بالتقاليد الجنسية» التي 
استمدتها كوميديا البالياتا من الكوميديا الحديشة » ففي كوميديا البالياتا - لو أننا 
اقتبسنا عبارة وردت في مسر حية "كوركوليو"<البيتان 195-/7210) . قد يقع الشخص 
في حب أي أحدء فيما عدا « الوصيفة والزوجة والأرملة والشبان والغلمان» ؛ وهذا 
يعني أن المغامرات الغرامية يمكن أن توجد بين البطل وعاهرة مثلاً أو امرأة أجنبية. 
ولانقف في كوميديا التوجاتا على علاقات محترمة أو محتشمة - فحسب - بين الأنداد 
الاجتماعيين» ولكننا نجد أيضًا أفكارًا أشد قتامة عن الزناء تتورط فيها سيدات من 
أصول محترمة» وكذا عن رذائل غير معتادة . وما نود أن نعرفه هو كيفية بناء حبكة 


221 


متجانسة حول هذه ا موضوعات . وهذا بالطبع ما لا تزودنا به الشذرات. ومن 
المؤسف أن نضطر إلى الاعتراف بأننا - في النطاق الكامل للدراما اللاتينية - لا نعرف 
مسار أي حبكة تفتقت عنها قريحة كاتب لاتيني”. وربما لم تنطو مسرحيات كوميديا 
التوجاتا على حبكة بالمعنى الحقيقي الذي تعنيه هذه الكلمة [باستثناء واحدة منها 
احو ةق كرمينا لانن | كدي كابس هار قر عون بالا سا الاق يه 
المترابطة معاء مأنحوذة من الحياة اليومية في الطرقات والمتاجرء والمنازل الخاصة في روما 
أو في الريف » ولو كان الأمر كذلك لتشاببت إلى حد ما مع الساتورا الدرامية» وفي” 
الحقيقة كانت 5211018 عتواناً لإحدى شذرات الكاتب آنا ْ 


ويتمثل ما تظهره لنا أسماء المسرحيات والشذرات. في أن كوميديا التوجاتا 
وصفت حياة المواطن الإيطالي البسيط» سيم المتتمي إلى الطبقات الدنيا؛ إذ تناولت 
مسرحية "القصارون' ' لتيتينيوس حياة القصارين» وهي مادة مفضلة لدى كتناب 
الكوميدياء ربها بسبب أن أحد مواد التنظيف التي كانوا يستخدمونها كان البول. 
ويشكو أحد القصارين قائلاً : "نحن معشر القصارين لا ننعم بالراحة ليلاً أو نبارا"» 
بين| يرد عليه أحد النساجين ليفحمه: "لولا ما ننسجه؛ ما كنتم وجدتم عملاًءيا 
معشر القصارين". وفي مسرحية "الملتحي" لأفرانيوس نرى أحد المطرزين يتخلى عن 
عمله تاركا خيطه وإبرته لسيده وسيدته. وفي مسرحية "الساقي" لأفرانيوس» نرى 
خادمتين تتشاجران» وفي واحدة من مسرحيات تيتينيوس نرى خادمة ثملة يكشف 


أمرها وهي تسرق الصوف. ومن حين لآخر نرى أناسًا من الطبقات العلياء مشل : 
الوارثة» والغندور المتلعثم» في مسرحية "فتاة من سيتيا" لتيتينيوس» كما نرى سيدة 
المنزل في مسرحيته "التوأمتان". وعادة ما تكون أسياء الأشخاص رومانية نمطية؛ أي 
الأسماء المحلية التي تطلق على أبناء المدن ؛ إذ كتب تيتينيوس مسرحية "فتاة من 
سيتيا"» و"فتاة من فيرينتيوم"» و"فتاة من فيليتريا"؛ وكتب أنا عن منتجع يسمى 


نا 
ك١‏ 
نم 


"الينابيع الساخنة" كما كتب أفرانيوس مسرحية "نساء من برونديسيوم". ورغم 
ذلك نجد أسماء مثل "المسابقات الميجالية" [عند كل من أنّا وأفرانيوس] و "مهرجان 
مفترق الطرق" لأفرانيوس» وهي أسماء لمسابقات رومانية» وإشارات إلى نهر التيبر» أو 
عادة إلقاء الدّمي في النهر. وهي توحي أن كتاب كوميديا التوجاتاء بكل ما أوتوا من 
حصافة؛ لم يستطيعوا مطلقًا أن يمنعوا أنفسهم من ذكر العاصمة. ويبدو أن أفرانيوس 
قدم أسماء رومانية من حين لآخرء حيث تتناول إحدى شذراته محظية تسمى ثاييس» 
ومحظية أخرى تدعى موسخيس وردت في شذرة أخرىء كما يقتبس مثلاً إغريقيا عن 
سقوط أميكلاي بينها الجميع يلوذون بالضمك :رظي انق الشعهات الننظية 
المألوفة في كوميديا البالياتاء سيم| عند أفرانيوسء؛ مثل : الطفيليين» والقوادين» 
والطهاة؛ والعبيد والمحظيات. ورغم ذلك نجد المناخ السائد إيطاليًا حتى عند 
أفرانيوس. ويسخر تيتينيوس من مواطني فيرينتيوم بسبب ولعهم المفرط بكل ما هو 
إغريقي» ونرى نوميريوس - إحدى شخصيات أفرانيوس - يضحك تبكمًا وسخرية 
من أي طريقة إغريقية عند تبادل الحديث. وما من شيء قد يكون رومانيًا فيها سوى 
الإشارة الساخرة في مسرحية "فتاة من سيتيا" لتيتينيوس إلى الناس الذين يتحدثون 
باللغة الأوسكية أو الفولسكية؛ بسبب جهلهم باللاتينية. 

وربما حظيت كوميديا التوجاتا بقدر من الشعبية والاتتشار» على الأقل على 
حياة عين مؤلفيهاء ولدينا منها عناوين لسبعين عملاً» ولم يصلنا شيء عن محاولات 
إحيائها إيان عصور متأخرة؛ فقد عرضت مسرحية "المرائي" في زمن شيشرون [فهل 
تأثر اختيارها بأعداء كلوديوس ؟]. كما عرضت مسرحية "الحريق" أثناء حكم نيرون؛ 
لكننا - في الغالب الأعم- نفهم أنه لتقديم مشهد عن النيران للمشاهدين» كان يسمح 
للمثلين بالاحتفاظ بأي أغراض يمكنهم إنقاذها من المباني المحترقة. وربما يساورنا 
'شك في أن وقوع الاختيار على المسرحيات القديمة لإحيائها وعرضها على خحشبة 
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المسرحء كانت تمليه دوافع لا تتعلق بأي حال بالمزايا الدرامية للمسرحيات المختارة. 
ولقد واصل الكتاب تأليف الكوميديا توجاتا الأدبية الخالصة حتى زمن يوفيناليس 
[بل ربا يندرج يوفيناليس نفسه في قائمة الذين أدرجوا تحت هذا العنوان كل 
المسرحيات القائمة على أفكار محلية]. وقد استحدث ميليسوس (05ا14©1155) وهو 
عتيق مايكينياس كو ميديا الترابياتا 8 » وهي نوع خاص من كوميديا التوجاتا 
يتناول حياة الطبقة الوسطى [كانت الترابيا زيا تميزًا للفرسان]. والمرء غير راغب في 
الاعتراف بأن ميليسوس هو الذي وظف الانتقاد الساخر من الطبقة التي كان ينتمي . 
إليها سيده الشهير» وربها كانت مسرحية الترابياتا وثيقة الصلة بالمسرحية التاريخية 
2 وتعاملت بلطف مع عادات مايكينياس ورفاقه من طبقة الغرسان» وعلى 
أية حال» ربها لم تكن هذه المسرحية سوى نوع من الفضول الأدبي لم يقدر له أن يدوم 
طويلاً . بيد أنه لم يصلنا دليل على بقاء كوميديا التوجاتا على خشبة المسرح؛ ويشير 
سويتنيوس إلى نمثل يسمى استيفانيو 5]60112210» عاش في زمن أوغسطسء وكان 
يطلق عليه لقب 5نافئة]ة108» لكن من الواضح أن هذه التسمية كانت تعني أن 
استيفانيو كان أول من ارتدى العباءة هوه أثناء الرقص في 
عروض البانتوميم. 


الفقصل السادس عشر 
القصص الأتيلية - "الهزلياتالشعبية الساخرة" 


في الترااجيدياء اكتفى الرومان خلال عصر الجمهورية بالاقتباس عن الأصول 
الإغريقية؛ إذ يبدو أنه لم تكن هناك أهمية تذكر للمسرحيات التاريخية الرومانية. لكن 
في سعيهم الدءوب نحو وسائل جديدة لإمتاع الجمهورء أضفى الكتاب الرومان 
شكلاً أدبيًا على بعض أشكال الهزلية الشعبية» التي كانت قد وجدت منذ فترات 
مبكرة على شكل عروض ارتجالية» ربها كانت تدون وتنشر للمرة الأولى آنذاك . وليس . 
في متناولنا عن القصص الأتيلية وفن الميمية سوى شذرات متناثرة» ربم| تكون غير 
ذات أهمية من الناحية الأدبية » لكن لدينا سبب وجيه في أن نعتقد أن الهزلية الشعبية 
قد لعبت في حياة العامة منذ فترات مبكرة حتى نهاية الإمبراطورية الرومانية دورًا 
أعظم من جميع أشكال الدراما الرومانية . 

وفي الماضي - كا هو الخال ني العصور الحديثة - اشتهر الكامبانيون (مواطنو 
منطقة كامبانيا) بالفكاهة والمرح. ولقد ترك لنا هوراتيوس وصمًا عن كيفية اشتراك 
مهرجيّن كامبانييّن في مباراة كلامية تميزت بالروح العالية»؛ وسرعة البديهة المتوقدة» 
وعوامل جذب الشخصية القوية. وفي فترة مبكرة» يبدو أنه في كامبانيا تطورت هزلية 
ريفية خشنة كانت تشارك فيها شخصيات تراثية بعينهاء توضع في مواقف هزلية. 
وننقل هنا عن ديوميديس 810136065 قوله بأن القصص الأتيلية قد اسمتدت اسمها 
من مدينة أوسكية؛ تسمى أتيلا 416118 » حيث نشأ أصلاً هذا النوع من الهزلية. 
وكانت مدينة أثِيلا تبعد عن كابوا بحوالي تسعة أميال في الطريق إلى نابولي» وكانت 
الأوسكية هي لغة وثيقة الصلة باللاتينية» يتتحدث بها سكان منطقة جنوب جبال 
الأبنين» الذين احتلوا جزءًا كبيرًا من جنوب إيطاليا خلال القرن الخامس وبداية القرن 
الرابع ق.م.. بها في ذلك منطقة كامبانيا. وبناء على ذلك يبدو أن القصص الأتيلية 
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كانت أحد أشكال التسلية الشائعة لدى المتحدثين باللغة الأوسكية في كامبانيا ب! فيهم 
سكان مدينة أتيلا» وأن الرومان الذين ألفوها واعتادوا عليها أطلقوا عليها أيضًا اسم 
"المزليات الساخرة الأوسكية" » نسبة إلى المنطقة بكاملها » أو اسم الأتيلية نسبة إلى 
المدينة الواقعة في تلك المنطقة أو على الأرجح المدينة التي عرفوا منها هذا النوع من 
القصص. [ربما نتذكر أن الأشعار الفيسكينية (05ا615٠‏ 1650608101) قد اسمتدت 
اسميا - وفقًا لإحدى النظريات الرومانية - من مدينة فيسكينيوم 16506110110171 ) 
المدينة الأتروسكية الصغيرة]. 

وقد يتخيل المرء - دون شك - أن "المزليات الأوسكية الساخرة" لا بد أنها 
قُدمت في الأصل باللغة الأوسكية. ونجد أن إحدى الشخصيات النمطية في بععض 
"المزليات الأتيلية"؛ هو الجد بابوس ”5ناممه2“» الذي يقول فارو إن الأوسكيين 
كانوا يلقبونه (بالشيخ العجوز) :023583. ويوحي هذا - بالضرورة - بأن القصص 
الأتيلية بقيت باللغة الأوسكية في موطنها الأصلي» بعد أن قدمت باللغة اللاتينية في 
روما. وفي الحقيقة يخبرنا استرابون أنه رغم انقراض العرق الأوسكي في زمانه» ظلت 
لمجته مستخدمة بين الرومان . في « مسرحية الميميات والقصائد» أثناء بعض 
المهرجانات المحلية . ولكن لدينا دليل آخر على أن اللهجة الأوسكية لم تكن مفهومة 
لدى المواطن الروماني البسيط؛ ويصعب الاعتقاد بأن القصص الأتيلية قد قدمت على 
الإطلاق في مدينة روما - على الأرجح لتسلية الطبقة العامة - بلسان غير مفهوم 
للناس . وربما كان ما ضلل استرابون هو الاسم « الهزلية الأوسكية» » فتخيل أن 
الهزليات كانت تقدم في مدينة روما باللغة الأوسكية:؛ أو ربما أساء فهم إشارة ما 
تتحدث عن عرض القصص الأتيلية الأدبية باللغة اللاتينية» رغم أنها كانت - إذا 
حكمنا عليها من خلال الشذرات - ريفية خشنة فجة بصورة ملحوظة. ويستخدم 
يوفيناليس مصطلح « أوسكي »؛ بصورته اليونانية ”101م0" بمعنى « أجنبي ؛ أو 
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«وندالي» ؛ كما أن إشارة شيشرون إلى محاضر جلسات مجلس مدينة ما في كامبانيا 
بوصفها « هزليات أوسكية؛ . ربه| توحي بأن الصفة ريفي ؟#أو: جلفاهو 
المصطلح الذي كان يفهمه الروماني بهذا المعنى في زمانه. أما بالنسبة إلى التسمية 
«أتيلية؟ ومدى ارتباط الهزلية بمدينة أتيلاء فليس هناك أمل في معرفة الحقائق عنها . 
وتحمل التفسيرات التي قدمها كل من المؤرخ ليفيوس» وديوميديسء روح التخمينات 
المقبولة» لأمها استندت فحسب على التسميتين : « المزليات الأوسكية او 
«المسرحيات الأتيلية». ولا تعدو النظريات المعاصرة لهذا الطراز عن كونها فرضيات 
نظرية» فما من دليل على أن مدينة أتيلا قد لعبت دورا محوريًا في تطور المزلية؛ أو على 
أن سكان مدينة أتيلا كانوا يُعتبرون هدفا مناسبًا للمزاح والفكاهة ”» ولا نستطيع 
أيضًا أن نتحدث عن مدى تأثير الإغريق في تطور القصص الأتيلية. وتظهر لغة 
استرابون؛ أنه كان يعتقد أن القصص الأتيلية نوع من أنواع فن الميمية؛ لكن يبدو أن 
الرومان كانوا يميزون جيدًا بين القصص الأتيلية والميميات » حيث إن القصص 
الأتيلية في خاصيتها الأساسية مختلفة عن أي عرض إغريقي معروف لدينا. 

وتمئلت تلك السمة الجوهرية في وجود شخصيات تراثية معيدة؛ ولم يترك لنا 
أي كاتب قديم قائمة بهذه الشخصيات,. لكننا جمعنا من عناوين المسرحيات ومن 
شذرات الهزليات الأتيلية أسراء أربع أو خمس شخصيات هي : ماكوس 5ناء1136 
"المغفل". وبوكو 80600 "الثرثار"» وبابوس "الشيخ المخدوع"؛ ودوسينوس 
15 "الأحدب". الذي تعتقد الدراسات الحديثة أنه مماثل لماندوكوس 
«الشره» . ويبدو أن هذه الشخصيات كلها تتشابه مع بعض السمات القبلية» مثل 
المهرجين ذوي الفظاظة الجمشعين؛ الذين كانت سماتهم الحيوانية تدخل البهجة 
والسرور في نفوس المشاهدين البدائيين الخشنين المستعدين على الدوام للضحك منلء 
أشداقهم على الشراهة والثالة في عروض الخيول والهزل المابط. وقدمت محاولات 
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عديدة لتمييز هذه الشخصيات بوضوح بعضها عن البعض الآخر من خلال حجج 
من 5نات1126 و 8100000 كانا يتصفان بالغباء؛ ىما يستخدم بلاوتوس (1088 .8200) 
التسمية 810600 بوصفها مرادفًا «للأحمق؛ أو «الغيبى». فهل كلمة 10130015 تعنى 
«المغفل» أو «المسرف في الشرب»؟ 

إن أرستوفانيس [396 .59] يستخدم كلمة 101610 بمعنى "المتكاسل" أو 
"الغبي"؛ وفي اللهجة العامية لجزيرة سردينيا تعني كلمة 5ناء2136 "الأحمق الغبي". 
غير أن كلمة "243600" كانت تستخدم قديًا في إيطاليا بمعنى م28”» وإذا كان 
الاسم وععناه مشتق من كلمة 8عنانا التي تعني "الأوداج المنتفخة"» فهل يعني ذلك 
«الجمشع؟ أو «الغباء مع التبعجح» ؟ أما الاسم 5نامم22 فهو يعني في اللغنة اليونانية 
6 "الجد" » وهي كلمة استخدمها بولوكس !201 - في معجمه عند إيراد 
قائمة بالأقئعة الكوميدية - بمعنى "الجد الأكبر الأول" أو "الجد الأكير الثاني"... 
وهكذا. ولقد اقتبسنا أعلاه عبارة فارو التي تقول: '"'إنه في بعض القصص الأتيلية كان 
الأوسكيون يطلقون على "الجد الطاعن في السن 5ناممةم 010" اللفظ 35021ء. وني 
الشذرات الأدبية يبدو أن كلمة "ؤنامم23 تعني "الشيخ الأمق".ومل يجوز لنا أن 
نشتق الاسم 12055688105 من كلمة 18نا0055» لنخلص إلى أن 120556105 كانت 
تعنى "الأحدب' '؟ ما من دليل يدعم هذا الرأي. ويتضح القول بأن 1205568105 
كان يتسم بالنهم والجشع» من بيت لهوراتيوس يتعلق بشاعر الكوميديا بلاوتوس: 

ركلا أكهعقم هآ كناطأعهلء كناضمء10055 ]ز5 كنأمةنا0 

"كم يبدو أن دوسينوس (عند بلاوتوس شره) بين الطفيليين الشرهين (الذين 
صررهم في مسر حياته) ١!‏ ع 

ولفد فهمت هذا البيت على أنه يعني : « يا لشره بلاوتوس وجشعه !4 (وذلك 
بسبب تلهفه على جمع النقود). ومن منطلق أن أسمه يعنى "الأحدب". وأن العامة 
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كانوا يعتبرون الأحدب عل المستوى الشعبي مكيرّاء فإن بعض الباحثين يعتبرونه 
"غبيًا حصيمًا": واستندوا إلى سرد عدد من الشذرات لدعم هذا الرأي. أما بالنسبة 
للاسم ماندوكوس 48428011635 فيخبرنا فارو أنه مشتق من الكلمة 108200 التي 
تعني "يلوك 5 يمضغ": | 

كتمةلاعاة هذ ونان ه ,أتدعنالصقص علقنا ملمعلمقطط ح ععللممط سناعتل 


20 703011 الالاء065 20 


« كلمة 50300356 مشتقة من 10320620؛ ومنها 70301008151» وهي التي 
يسمون بها "ماندوكوس السفيه" في القصص الأتيلية.» 

وهنا يعدل مو 0 ”1161:ا/ل“ كلمة ”تمباهعوط0 20“ إلى ''110010قاع10055 وهي 
كلمة تمثل هاتين الشخصيتين» لكن ليس هناك دليل على هذا التهاثل. وأيا كان الأمرء 
فإن الاسم 05ا1/300106 يعني "المضاغ"» وهو مسخ ذو فك قوي المضغء وهناك فقرة 
وردت عند بلاوتوس [353-6 .10ا12] تنقلنا من عالم التنظير هذا إلى مناخ لا تخطئه 
عين لاحتفال شعبي كان يقام في روفا. وفيه نرى لابراكس ة:136» الذي تصطك 
أسنانه من البرد» يفكر في « أن يؤجر نفسه بوصفه ماندوكوس في المسابقات » ويقدم . 
لنا يوفيناليس لمحة عن مهرجان في منطقة قروية » بمسرحها المقام على العشب» حيث 
تعرض على خشبته الهزلية التراثية « بقناع بشع ذي فتحات ». نما جعل الأطفال 
الصغار الذين تملكهم الذعر يلوذون بأحضان أمهاتهم. ويخبرنا فيستوس 5د]5ع1 - في 
معرض تفسيره لكلمة 5ناع7138010 - أنه كان هناك في الاحتفالات القديمة - جنبًا إلى 
جنب مع الشخصيات المفزعة العابثة - مسخ يظهر بفكين ضخمين» وفم فاغر على 
اتساعه. وأسنان مصطكة. وفي اللغة الدارجة نرى أن كلمة 703001056 ''يطحن 
بالأضراس" هي التي اشتقت منها الكلمة الرومانسية :68 "يأكل" [بالفرنسية 
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8865]. فلقد خلفت المزليات الأتيلية وراءها سجلاً (حافلاً) في لغات أوروبا 
الحديثة. 


هذه شخصيات نسمع عنها فحسب » ولكنها لم تظهر معّا على الدوام. 
فشخصية بابوس- وفمًا لملاحظة فارو التي أوردناها أعلاه - لم تظهر سوى في عدد 
من «الهزليات الأتيلية». وفي الحقيقة» ليس لدينا دليل على أن اثنتين من هذه 
الشخصيات اشتركتا معًا في عرض واحد هو نفسه , باستثناء إحدى الشذرات الأدبية 
التي تظهر لنا 100556111005 في مقطوعة تحمل عنوان "ماكوس الخادم". 

ولاشك في أن بعض الأدوار النمطية تتطلب أقنعة وأزياء نمطية؛ فبدون 
القناع 5 لما أمكن إظهار أضراس ماندوكوس الضخمة الماضغة. ويخيرنا فيستوس 
أن مثلي «العروض الأتيلية» كانوا يعرفون بوجه خاص باسم "المقنعين" 65508211م ؟ 
إذ كان لهم الحق في ارتداء أقنعتهم على خشبة المسرح » في حين كان الممثلون الآخرون 
مضطرين إلى إلقاء أقنعتهم جانبًا. وربما يقارن فيستوس هنا (ذلك أن لغته إلى حد ما 
مشوشة) ممثلي الحزليات الأتيلية بالممثلين الكوميديين الآخرين ذائعي الصيت إيان 
عصر الإمبراطورية » وأعني مهم عارضي الميميات غير المقنعين . وكان استخدام 
القناع» لأداء دور في مسرحية يستحيل فيها إظهار قسمات الوجه أو تعبيراته؛ أمرًا مسن 
شأنه أن يبقى على الدوام الإيماءات المعبرة الأكثر أهمية. ويشير يوفيناليس (72 .91) إلى 
«إيهاءات وجه» تمثل القصص الأتيلية» كما يتحدث تيرتوليانوس [17 .1©©م5 26] 
عن إيهاءات ممثلي القنصص الأتيلية 65 اناءلاىع8 أهةااءاث. ومن الواضح أن 
المقطوعات الأتيلية لم تكن ذات طول بالغ ؛ إذ كان يشار إليها باللفظ 126ونهدلاءغ.ثى » 
وهى صيغة تصغير بمعنى ١‏ المزليات الأتيلية القصيرة» » ويقال إن عدد شخصيات 
الزليات الأثيلية - كما هو الحال في كوميديا التوجاتا" - كان بالأحرى «قليلاً» وأن 
استخدامها بوصفها « عروضًا ختامية؛ 0018ه (لاحقة) » يوحي بأنها تشبه - في 
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طوها - العرض الذي يقدمة الآن من نسميهم « رافعو الستائر». ولا شك في أنها 
كانت لا تعدو كونها 0 عروضًا مرتجلة ؛ إلى أن اتخذ شكلاً أدييًا في زمن سولا. ومع 
ذلك فقد كانت «العروض الأتيلية ؛ تحظى بحبكة تنطوي على عقد مثيرة» لدرجة أنه 
أطلق عليها مسمى «الأحجيات الأتيلية» [الكلمة الإنجليزية ”عناع نام“ مشتقة من 
هذا التعبير الفني] . ولكن كيف لعرض مرتجل قصير أن ينطوي على حبكة معقدة ؟ 
ففي الحقيقة يبدو أن شخصية مثل ماندوكوس هي أكثر شبهًا بشخصية غول أو مسخ 
في عرض صامتء أكثر من كونها شخصية درامية. ويُلقى جانبٌ من الضوء على هذه 
المشكلة من خلال عناوين المسرحيات والشذرات» التي تظهر أن التيمة السائدة مثلت 
في التدكر والتخفي. وربا كان "ماكوس الخادم" يندمج بسرعة في موقف معقد يذكرنا - 
بالمغامرات المشيرة لكالينوس 708118005 الذي ارتدى زي عروس في مسرحية 
"كاسينا" لبلاوتوس. وحتى لولم يكن هناك حوار مدون » يحق لنا أن نفترض أن 
الممثلين كانوا يُحشرون أو يدمجون في إطار الحبكة» وتترك لهم فرصة تطوير قدراتهم 
الفكاهية وفمًا لما توحي به إليهم اللحظة. ولا بد أنهم لجأوا إلى ا موضوعات المطروقة 
التي كان من شأنها أن تتيح لهم إظهار تمكنهم. وني الحق إن شطرًا كبيرًا من الحوار عند 
بلاوتوس يتسم بهذه السمة. ونعرف أنهم كانوا شغوفين بإيراد الإشارات المحلية أو 
الموضعية» وطرح الألغاز المحيرة ما بين الحين والآخرء ومحاولة تخمين حلوها. فا هو 
جدوى ترابط الحبكة ما دامت المتعة قد تحققت للجمهور ؟ 

ولا نستطيع - بحال من الأحوال - غض الطرف عن تلخيص المؤرخ ليفيوس 
الشهير للأصول الدرامية عند الرومان » بغض النظر عن عدم مصداقيتها من الناحية 
التاريخية » خصوصًا عندما يؤكدها دليل آخر» أو عندما يتناول الظروف السائدة على 
أيامه . فهو يخبرنا أن الشبان من المواطنين الرومان , عندما أجبروا على التخلي عن 
هوايتهم وحبهم للدراما - تأَلِيقًا وعرضًا بسبب التنافس المهني يعد انصرام زمن 
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أندرونيكوس. قد أعادوا إحياء المساجلات اللفظية الفيسكينية القديمة القائمة على 
سرعة البديبة؛ وهذا ما أطلق عليه بعد ذلك اسم "العروض اللاحقة" » وامتزجت 
مع الققصص الأتيلية » وهو شكل من أشكال الدراما لم يكن مسموحًا مطلقًا أن يصل 
إلى أيدي الكتاب المحترفين. ومن هنا حافظ كتاب القصص الأتيلية في زمن المؤرخ 
ليفيوس على مكانة المواطنين» وخدموا في صفوف اليش » « ك! لو كانوا لا علاقة لهم 
با مسرح". وربما يحق لنا أن نشك في نسب هذه الأعمال المسرحية للهواة في مدينة روما 
إبان القرن الثالث؛ وني الحق .إن الفقرة التي نقلناها من قبل عن بلاوتوس»ء تبين أن 
ماندوكوس كان يتقاضي أجرًا عن خدماته. وفي زمن ليفيوس كان المسرح مخصصًا إلى 
حد كيير لعروض الميميات وكتاببا » الذين كانوا لا يحظون بسمعة طيبة (10188065) . 
ويحتمل أن كتاب القصص الأتيلية كانوا يعتبرون أعلى مرتبة من كتاب الميميات. في 
ضوء تقاليدهم الراسخة. وعندما حل زمن تاكيتوس بدا أن هذا الفرق المميزقد 
تلاشى » ولكن منذ فترات مبكرة كان كل من كانوا يقدمون العروض لإمتاع 
اللميرر سوا عانق عرومنا ترييية ارففلية أو اقلينة أرهعية يعامدون 
بالتأكيد أجرًا على ذلك. 

وكان بلاوتوس على معرفة جيدة بالمزليات الأتيلية» ولذا نراه يشير إلى كل من 
بوكو وماكُوس» وسواء عرفنا من خلال بلاوتوس أن "ماكُوس" الذي كتب مسرحية 
"الحمير" ‏ أو : ماكُوس تيتوس» الذي كتب مسرحية "التناجر": فليس بوسعنا أن 
نكف عن التساؤل عم إذا كان الاسم ماكُوس هذا قد حقق شهرته لكونه تمثلاً في 
القصص الأتيلية. ويوضح استخدام القصص الأتيلية في عرض لاحق 60011012 بعد 
نهاية المسرحية» مدى شعبيتها وخاصيتها الفكاهية. ونرى شيشرون » عندما يتناول في 
عمله "عن الخطيب" موضوع الفكاهة» يستخدم أمثلة من قصص أتيلية ألفها « 


نوفيوس 1101105 » . كما نرى أيضًا بايتوس 5نااع88 صديق شيشرون الرائع؛ بعد 


نم 
دن 
كل 





ذكره للمسرحية التراجيدية "أوينوماوس" يتحول إلى الفكاهة» وكان رد شيشرون كى) 
يلي : "بعد التراجيديا التي لم تقدمها بوصفها « عرضًا لاحمًا مه ؤله»» » - كيا جرت 
العادة - للقصص الأتيلية » بل بوصفها عرضًا ميميًا ؛ . ولاشك أن فكاهة 
"بايتوس" المصقولة تفوح بنكهة المدينة لا بتكهة الريف. ومن ثم لا يمكن مقارنتها 
بالقصص الأتيلية الريفية الفجة» بل أن تقارن بفن الميمية المصقول. ورغم ذلك» ظلت 
القصص الأثيلية قائمة حتى حلول عصر الإمبراطورية» ويوضح يوفيناليس أنها كانت 
تحتفظ وقتكئذ بمسمى « العرض اللاحق أو الختامي ؟ (17نائ0ه*ء ) . وفي هذا الصدد 
يقارنها النحاة الرومان بالمسرحية الساتيرية الإغريقية» ويبين أنها على غرار المسرحية 
الساتيرية» لم تكن تتضمن فقط عناصر ريفية خشنة . بل أيضًا محاكاة ساخرة 
للأساطير. 


ولكي نتعرف عن كثب على القصص الأتيلية في أواخر عصر الجمهورية؛ 
فعلينا أن نلتفت إلى المسرحيات الأتيلية المكتوبة التي ألفها كل من بومبونيوس 
05ا011م5010 ونوفيوس 2/01710005» ولكن افتراض وجود شكل أدبي محدد قد غير 
بالضرورة نوعية هذه الهزلية الريفية البسيطة؛ ولم يكن أمام بومبونيوس ونوفيوس أمر 
آخر سوى التأثر بأشكال الدراما الأخرى» ورغم أنبها حاولا جاهدين الحفاظ على 
الشخصيات الترائية والبساطة التقليدية للفكاهة واللغة, فإن عناوين المسرحخيات 
والشذرات الباقية تذكرنا أحيانًا بكوميديا البالياتا» وكوميديا التوجاتاء والمزليات 
الساخرة » والميميات 0 
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الفصل السايع عشر 
القصص الأتيلية الأدبية 


وصف فيليوس الكاتب بومبونيوس من مديئة بونونيا 8000018 بأنه مؤسس 
القصص الأتيلية» وقال عنه القديس جيروم إنه كان في أوج نشاطه عام 44 ق.م. أما 
نوفيوس الذي ورد ذكره بالاحترام والتقدير ذاتيهماء فقد اقتبس منه شيشرون في 
مؤلفه "عن المخطيب" وذكر أن بداية إنتاجه الأدبي كانت عام 4١‏ ق.م. ومن الواضح 
أن الاعتقاد السائد هو أن هذين الكاتبين الرائدين للقصص الأتيلية كانا معاصرين . 
ويبدو أن الزلية في بداية القرن الأول قد حقققت الانتشار على حساب الأشكال 
الراقية من الدراماء ومنذ ذلك الحين فصاعداء لم نسمع أنباءً عن أي كاتب كان 
يتكسب من وراء كتابة التراجيديا أو الكوميديا للعرض على المسرح. ولقد وصلنا عن 
بومبونيوس سبعون عنوانا من عناوين المسرحيات» وشذرات تقترب من مائتي بيت 
كامل» وبعضها عبارة عن أبيات غير مكتملة» ولدينا عن نوفيوس أربع وأربعون 
عنواناء وما يزيد عن مائة بيت من الشذرات. وقد يبدو التمييز بين أسلوبيههما أمرًا 
مستحيلاً » ومعلوماتنا عن كليهم| أقل من القليل. 

وَيْدَعِمٌ الكم افائل من عناوين المسرحيات المتبقية دليل آخر مفاده أن 
المقطوعات ذاتها كانت فقيرة نسبيا؛ وتوحي عناوين على شاكلة "الخنزير عليلاً": 
و"الخنزير معافى"» بأن هاتين المقطوعتين مُخصصنًا - في الحقيقة - للعرض في المناسبة 
نفسها. وتتمثل السمة الأبرز للقصص الأتيلية في العناوين وني الشذرات التي تتشير 
مرارًا وتكرارًا إلى الشخصيات النمطية. 1 أن ماكوس كان الشخصية ذات 
الشيوع الأكبر ؛ فهناك عناوين مسرحيات مشل "ماكوس الخادم": و”"ماكوس 
الطريد": و"التوأمان ماكوس", ولا يخفى على أحد أن هذا الاسم بمفرده بوصغه 
عنوانًا لمسرحية ماء كان كفيلاً بجذب الجمهورء ولذا كتب كل من بومبونيوس 
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ونوفيوس مسرحيات بهذا العنوان. كذلك وصلتنا أيضًا مسرحيات» مشل "بوكو 
المجالد". و"بوكو المتبني"» و"بابوس المزارع"؛ و"عروس بابوس"» و"بابوس الذي 
سرواده تراع"» [وهو عنوان استهوى كلا من الكاتبين]: و"الأخوان 
دوسينوس". ويرد ذكر هذه الأسماء الثلاثة (بوكوء بابوس» ودوسينوس) أيضًا ني 
الشذراتء ويبدو أن شذرة من مسرحية "'الرسامون" (5101065) لبومبونيوس تذكر 
ماندوكوس [تنطق ماندوكو 00ا84380 ]» رغم أنها ربما تكون المرادف الوحيد لكلمة 
"الشره أو النهم ". وتشير عناوين مسرحيات أخرى إلى بقاء المناخ الريفي البسيطء 

ومنها : "الخنزير". "أنثى الخنزير". و"الخنزير مريضًا". و"الخنزير معافى". 
و"الفلاح". و"كومة الحطب". و"عزق الأرض". و"جامعي الكروم". "الأتان", 
و"العنز". وهناك عناوين أخرى توحي بحياة المدينة» مثل : "جصيعهم مرش حون" أو 
"المرشحون"» "القصارون": "المحتسب أو الرقيب"» و"القواد". وقد نتخيل - دون 
صعوبة - أن هذه الشخصيات وأمثاها توجد في أي مدينة صغيرة من مدن كامبانياء 
كا تذكرنا بعض الشذرات بالنقوش الموجودة على جدران مدينة "بومبي". وهنا 


اقتربت إذن القصص الأتيلية من حدود كوميديا التوجاتا. كما أن هناك عناوين أخرى 


تذكرنا بكوميديا البالياتا وكذا الكوميديا الحديثة» ومنها: "الزملاء الشبان" 
تطعطمءملا5 و"الأخو ان" نتاماعلخ» و"المحظية" 1161252؛ وقد يوحي عنوان مثل 
"الغلام اللفضل" بالصلة الوثيقة لكوميديا التوجاتا ذات الصبغة الهيلينية عند 
أفرانيوس أو بالميمية » وأخيرًا هناك عناوين مسرحيات أخرى تشير إلى الهزليات 
الساخرة التي تتهكم على التراجيدياء مثل : "أجامئون المزيف" 1ل16رء)هناه©) 
0 و"مارسياس" 5ذ/(8055» و"الفينيقيات" ع552أهء500. 

ويبدو أن الكتاب الأوائل الذين أسنفق اعلى القصص الأتيلية شكلاً أدبياء 
وجدوا أن سلوكيات ماكٌوس الشاذة ومن على شاكلته من الشخصيات لم تكسن مادة 
كافية في حد ذاتها » مما اضطرهم إلى البحث عن مصادر أخرى. ومع ذلك ظل العنصر 
التقليدي موجوداء على الأقل في بعض المسرحيات. ويبدو أن ماكوس تحديداء يظهر 
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في مواقف مختلفة» يتصرف فيها - دون شك - بفجاجة وعبثية واضحة. وتشير 
شذرات مسرنحية "ماكوس الجندي" إلى "النهم أو الشراهة". ونراه في مسرحية 
"ماكوس الطريد" يلقي نظرة الوداع على باب المنزل. [يفترض أنه منزل أحد 
المضيفين] ويتفوه بألفاظ تردد صدى مواقف ماثلة عند بلاوتوس. ففي مسرحية 
"التاجر" لبلاوتوس نرى الشاب خارينوس يلقي نظرة الوداع على منزل والده قبل 
الرحيل إلى بلدة بعيدة» قائلاً : 
! عل0/ لمعاناة الالاتتد رعلالدة5 عناوطتتاء 1م[ استمعمناك معطلا 

« تحية لك. أيها المنزل» من أعلاك.وأسفلكء؛ ولكن وداعًا في الوقت نفسه !' 

وبالطريقة ذاتها يقول ماكوس : 
مستاعكمذ زأنامدء تععلممء عمعدد مرعوتط قط ل0منان ,تمنقعمنك معدا 


.605 أعع17ء0 5مألع تل 5تطحطه ممتصتحره مع أحانا ,لتعاياة 
«يا نافذة المنزل العلياء يا من كنت أضرب بعنف رأسى التعسة عليها مرارًاء ويا 
عتبة المنزل التى كسرت عليها أصابعى كلها بالكامل » . 


ويضح تذكر ماكوس في زي فتاةمن خلال العنوان (680ذ/ا 5ناءع8/3) 
"ماكوس العذراء "؛ ويتم التعبير عن مشاعر شخص تعرض للخداع من خلال حيلة 
» وذلك في الشذرات المتبقية من مسرحية "التوأمان ماكوس" (أمنصء6 أ3/]220). 
لبومبونيوس. وفي مسرحية 'غرة مارس" لبومبونيوس أيضًا نرى شخصًا يتدرب على 
تطويع صوته ليتناسب مع دور زوجته. وفي موضع آخر نرى شخصيات تتذكر 
ببساطة عن طريق إسدال العباءات على رءوسهم؛ ويذكرنا هذا بالاستخدام الماثئل 
لنديل الرأس (0نائم111) "غطاء للرأس والعنق معًا" في الميميات. ولنا أن نتخيل أن 
مسرحية "بوكو المجالد" لم تكن سوى محاكاة ساخرة للءاتدور (مصارع الثيران)» 
الذي وجد قبولا عند الرجال والنساء : 
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اللا أعنا52 220016 106 رقع 01191) للالطلل) اللعع0 

« قتل الثور بوحشية » وجرحني بالحب والغرام ) 

وربها تتناول مسرحية "باكو المتبنى" موضوع "لو كنت ملكّا". 
حيث كان تغير المصير المفاجئ فكرة مستحبة في الميمية [ 68685 12000 
5 116اءم76] «معوز الآن؛ وغنى على حين غرة»؛ كما يؤكد شيشرون [ * ./انال ,]© 
620-8]. وتظهر فكاهة بوكو الساخرة عندما يُطلب منه أن يؤدي عمله بنظافة» فيرد 
قائلاً: "لقد غسلت يدي حالاً". هذه التفسيرات المفرطة في الحزفية؛ تُعدّ منبعًا لا 
ينضب من الفكاهة ني الكوميديا. غير أن الشذرات لا تيح لنا أن نقف على معالم 
شخصية بوكو بدقة. 

ولا شك أن بابوس هو الشيخ الأحمق , ففيه تتجلى دون شك - كما يتضح من 
عنوان مسرحية ''أممةط 8 الذي تصعب ترجمته» مثالب للشيخوخة كانت 
تلقى النقد والهجاء بحيوية رومانية حقة . ىا كان فشله في الانتتخابات موضوعًا في 
مسرحيات كاتبي القصص الأتيلية الأدبية ؛ حيث يظهره بومبونيوس وهو يُسري عن 
نفسه من خلال الظن أن الجماهير سوف تغير قراراتها بصدده فيا بعد وفي مسرحية 
نوفيوس نرى شابا يخبره بصراحة جارحة أن خوضه للانتخابات لن يمنحه مقعدًا في 
السلطة» بل سيؤهله للموت واللف في الأكفان. وكان بابوس دون شك هو الذي 
بحنا كان يسآل؟ كاذا تكن يا زالدي 7 يفول بمرارة : " أو تريديني أن أغني؟ إنني 
ملعون ". ولا شك أيضًا أن بابوس هو "الشيخ التافه" في مسرحية "الرسول التالي" 
1 272600 لبومبونيوسء إذ نرى ربيبه يغري زوجته ببجرانه» رغم ما قدمه 
لأجلها سابقًا من أضحيات في معبد فينوس [يفترض أنه فعل ذلك كي ينجح في 
كسب ودها] ويأتي له مهرج بأخبار عن كارثة. ومن الطبيعي أن يكون بابوس زوجا 
تعسا؛ٍ ونرى مساعيه في فلاحة الأرض تنقطع بسبب ما ينقل إليه عن مسلك زوجته 
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(مسرحية "بابوس المزارع" رجور ويبدو أنه كان يروق للرومان بوجه خاص 
إظهار الحزن والأسى المفرط لدى الشيوخ المخرفين» وقد استغل بلاوتوس هذه التيمة 
كأحسن ما يكون» وربما اصطبغت رواياتنا عن تيبريوس في أيامه الأخيرة كنافتع110 
بالتكهة الرومانية لهذا النوع الخاض من الفضائح والأفعال الشائنة. ويرد ذكر 
ماندوكوس [أو ماندوكو] عند بومبونيوس .)١١1(‏ ولايتضح أن أيا ممالدينا من 
شذرات أدبية تشير إلى ماندوكوس بوصفه شخصية؛ بل يصعب أن يمر الأمر علينا 
بلا مغزى » حين نجد أن كتاب القصص الأتيلية يستخدمون كلمة 1112001000 بمعنى 
"المسرف في الطعام والشراب"؛ وكلمة 50200106851 بمعنى "يعض على أضراسه " 
[بومبونيوس .]٠٠١‏ ومن الواضح أن دوسينوس كان جشحًاء وفي مسرحية 
"كامياني" (03210381) لبومبونيوس نرى شخصا يقترح توزيع الطعام على 
"دوَسينوسن والقضارين". 

وفي مسرحية "اثنان باسم دوسينوس" 1005561111 182000 لنوفيوس نجد 
شخصايعني اسمه "مصدر ذعر لزق النبييذ". وفي مسرحية "الفلسفة" 
(13تام511050) لبومبونيوس يُطلب من دوسينوس أن يدلي باسم الشخص الذي 
سرق الذهب؛ فرد قائلاً إنه يتوقع أن يكافأ على معلوماته. وفي مسرحية "ماكوس 
العذراء" نراه يتصرف بشكل غير لائق للغاية مع أحد تلاميذ مدرسته ويذكر سينيكا 

ع8ة! أطامع0055آ تمقتتام50 أع عأواوع؟ ,وعم05]آ 

« أيها الغريب » توقف وتحدث عن حكمة دوسينوس !ا 

وعن هذه الإشارات إليه بوصفه متحريًا ومعلًا وحكيًا » فضلاً عن المعنى 
المفترض لاسمه - وهو الأحدب - تأسست نظرية تقول إن دوسينوس كان رجلا 
مثقفاً ومتعلًاء وأن كونه أحدب يدلل على مكره ودهائه. لكن ليست هناك ضرورة 
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للربط - حتى على خشبة المسرح - بين الدهاء والعاهة الجمسدية. وأن مظهر 
دوسينوس بوصفه معلا في مدرسة ربما لم يكن أكثر تمييزا له عن مظهر ماكوس بوصفه 
خادمه في المسرحية نفسها؛ وقد يبدو إذن أننا لا نعرف شيئاً عن دوسنيوس سوى أنه 
جشع. وليس بوسغنا التمبيز يوضوح بين شخضيات القنصص الأتيلية الملنتلفة؛ إذ 
كان بابوس طاعنًا في السن » بينما كان ماندوكوس عملاقًا ( مثل الغول ) ضخم الجثة» 
وكلاهما جشع وبهلواني. 

وعلاوة على ذلك تتضح الأصول الريفية البسيطة للقصص الأتيلية من خلال 
الطابع المحلي للغة فالقروي البسيط يعرف أن الثروة "نعمة زائلة لا تدوم طويلاً مثل 
جبن ساردينيا»» وربا تذكرنا الإشارات المتكررة للوظائف الجسدية بشاعر الكوميديا 
اليونانية أريستوفانيس» غير أن هناك تناقضًا بين القصص الأتيلية » ومسرحيات 
ترنتيوس. فالقرويون في القصص الأتيلية يشيرون بكلمة 50014003 [التي تعني حرفيًا 
الجلد أي العاهرة]ء للدلالة على جزء من الجلد (12ناء11اءم)» وفي الحقيقة كان لهذا 
النوع من الدراما مفرداته الخاصة. وربما ساعدت الطبيعة الريفية للقصص الأتيلية في 
أن توحي باستخدامها عرضًا ختامياء على غرار الدراما الساتيرية الإغريقية: التي 
كانت بدورها ذات مسحة ريفية . لكن يبدو أن الدراما الساتيرية - عن طريق رد 
الفعل الطبيعي - قد نقلت عناصرها في المحاكاة الهزلية للأساطير إلى القصص الأتيلية 
» كما توضح لنا كثير من عناوين المسرحيات. ول يساور احرج غير المقبول مؤلفر 
المزليات بشأن الحفاظ على سماتها وطبيعتها المحلية» ما دام أنهم كانوا قادرين على 
تسلية رعاتهم وإبباجهم. ولقد تأثرت جنيع أشكال الدراما الخفيفة ببعضها البعض؛ 
ففي القصص الأتيلية على سبيل المثال» نصادف شخصيات مألوفة من الكوميديا 
الحديثة» مثل : الطفيلٍ» والطبيب الدجالء وفي مواضع أخرى نجد أنفسنا في جو من 
أجواء كوميديا التوجاتاء بل ربها وبشكل أكثر تكرارًا نرى ما يذكرنا بفن الميمية» وفي 
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حقيقة الأمر» فلا بد أن القصص الأتيلية كانت تميل إلى أن تصبح شكلاً من الميمية 
التي تستخدم فيها الأقنعة. ويذكرنا عنوان إحدى المقطوعات . وهو 3اناأ5:00 
باستخدام القصص الأتيلية بشكل عام بوصفها «عروضًا ختامية» ؛ وهناك عنوان 
آخرء هو : 53018 "ساتورا" [إذا لم يكن يعني "المرأة البدينة"]. ربا يوحي يأن هذه 
الكوميديا الهزلية المحلية عبارة عن «خليط أو مزيج؛ أو «ما تشاء». وتعتبر مسرحية 
"حكم الموت والحياة" «الاأء01نا1 1]3/ا © 1401115 لنوفيوس تذكرة غريبة بعض 
الشيء للساتورا 5:18 (غير الدرامية) لإينيوسء التي نرى فيها "الموت" 1/105 
و"الحياة" 113/ ينخرطان في جدال. 


ويحتمل أن يكون العرض على خشبة المسرح مؤسسًا على غراز كوميديا 
البالياتا؛ ويوحي القول بأن هناك في العادة ثلاثة منازل تظهر على خشبة المسرح في 
الخلفية» من خلال شذرة من مسرحية "الرسامون" تقول ": هنا في المتتصف يسكن 
بابوس» وهو شيخ تافه. وتبدو بحور الشعر المستخدمة في الشذرات أيضًا ممائلة 
لأوزان كوميديا البالياتاء ويخبرنا أحد النحاة أن البحر الإيامبي الطروب الماثل إلى 
الخشونة » المعروف باسم السباعي » كان سائدا بشكل خاص في القصص الأتيلية» 
وكانت القصص الأتيلية سوقية ومحلية وخفيفة على عكس كوميديا البالياتاء وعلى 
النتقيض من فن الميمية» كان القناع مستخدمًا في القصص الأتيلية »كما كانت ريفية 
بسيطة. وحتى عندما استمدت موضوعاتها من الأساطير» قد يساورنا شك في أن 
يقة تناوها ها كانت إيطالية بالكامل . ولقد كانت العروض الأتيلية مختلفة تمامًا عن 
كل أشكال الفكاهة الأخرى. وكانت ترفيهية في الوقت نفسه إلى أبعد تقديرء ما 
جعلها تحافظ على وجودها على المسرح خلال عصر الإمبراطورية. ولا نعرف الكشير 
عن تاريخها بوصفها شكلاً أدبيا بعد زمن بومبونيوس» ونوفيوس [يقال إن الديكتاتور 
سولا 50113 قد ألف بعض الأعمال ‏ الكوميدية الساتيرية » باللاتينية؛ ولم يكن ما 
ألفه سولا مقصودًا به العرض على خسبة المسرح ]» لكن يقال إن موميوس 
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5 قد أحيا القصص الأتيلية بعد فترة طويلة من الإهمال؛ ولدينا مسرحية 
واحدة بعنوان "ريفينوس" 5نا1011915 وثلاث شذرات قصيرة من القصص الأتيلية. 
وثمة كاتب آخر هو أبرسيوس 11551005م4 » وصورة اسمه غير مؤكدة» ترك لنا شذرة 
واحدة لا سواها . وربما ينتمي هؤلاء الكتاب إلى الحقبة الإمبراطورية. وتوحي قلة 
الشذرات المتبقية من الأدب أنه بعد زمن بومبونيوس ونوفيوس عادت القصص 
الأتيلية إلى سيرتها الأولى شبه الارتجالية. ولدينا شذرات قليلة من المقطوعات الغنائية 
الأتيلانية من بداية عصر الإمبراطورية. إحداها باللغة اليونانية. ولقد نجحت هذه 
المقطوعات في الإبقاء دون شك على الديالوج العادي؛ الذي يحتمل أنه أكثر قليلاً من 
مجرد الشقشقة اللغوية والتورية والألغاز الكوميدية وما إلى ذلك [ 2تناء065 3!!غ 
20121 712012 ع 1أمةأاعأة عدنان - «تلك التعبير ات الغامضة الى يسعى إليها 
كتاب القصص الأتيلية بحكم العادة»؛ ا ذكر ذلك كوينتيليانوس]. وتوضح هذه 
الشذرات أيضًا - فضلاً عن ذلك - ولع القصص الأتيلية الدائم بالسياسة» ما أدى 
بها إلى الانغماس في إشارات مقنعة إلى حياة الإمبراطور الشخصية. وربما يرجع 
استخدام اللغة الإغريقية - من حين إلى آخر - إلى الرغبة في التدكر والمراوغة ء أو إلى 
إضفاء نكهة خاصة على هذه الإشارات الضمنية الخطرة "؟ وربها استخدمت مراراء 
على لسان تريمالكيو 10طء1:10131' » البطل المحوري عند الكاتب بترونيسوس 
115 وهو يتحدث عن القصص الأتيلية دغل ادها شيء إيطالي بالأساس. 
ورغم كل المؤثرات الخارجية التي أدخلت عليهاء يبدو أن هذه الكوميديا المحلية التي 
يستخدم فيها القناع حافظت بعض الشيء على تلقائيتها وريفيتها وشخصيتها 
الإيطالية» وبوصفها أحد أشكال الأدبء يبدو أنها كانت قصيرة العمر؛ ولكنها 
بوصفها نوعا من التسلية الشعبية فقد حظيت بجمهور كبير وشعبية طاغية في بواكير 
عصر الإمبراطورية» وربها شكلت جزءًا من التراث المسرحي الذي تسلمناء من العالم 
القديم عبر العصور الوسطى". 
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الفصل الثامن عشر 
فن ال ميمية 


من بين كل أشكال الفكاهة الواردة في دراستنا المسحية"كان فن الميمية - فيا 
مغى - هو الأكثر بساطة وانتشارا وبقاء؛ وفي صورته الأولى ليس من الممكن إدراجه 
ضمن الدراما إطلاقًا. ففي كل أرجاء العالم القديم» كان هناك لاعبو أكروبات» 
ومقدمو عروض الشعوذة» وفكاهيون شعبيون من كل الأنواع» ذكورًا وإناثاء كانوا 
يعرضون مهاراتهم في ساحات الأسواق وفي المهرجانات, أو ني أي ظروف وني أي 
مكان يتاح فيه رعاة. وكان نفر من عارضي ألعاب الشعوذة المغمورين يتمتعون 
بمواهب خاصة في المحاكاة والتندر. إذ كانوا قادرين على تقليد صوت صهيل الخيول 
وما إلى ذلك [أفلاطون. الجمهورية؛ 797 ب].؛ وكانوا يتمتعون ببراعة فائقة في فن 
الإيياءات الذي كان يحظى بإقبال كبير في العالم القديم» والذي كان يشتمل على 
تعبيرات الوجه ؛ وكان الذين ييارسون العروض الميمية وثيقي الصلة بلاعبي 
الأكروبات. وحتى الآن فإننا نعتبرهم مؤدين فرديين إلى حد كبيره غير أنهم كانوا 
بحاجة إلى مساعدين» عندما كان فنان الميمية يريد عرض مشاهد من الحياة اليومية» 
مثل سرقة الفاكهة أو وصول الطبيب الدجال. هذه ال موضوعات وأمثالها كانت 
موضوعات نمطية لمن يؤدون هذه العروضء ولمجموعات الممثلين الصغيرة (ربم| 
كانوا يستخدمون الأقنعة)؛ الذين حظوا بشعبية لدى الدوريين من الإغريق . كما أننا 
نسمع أيضًا عن المرتجلين (2508101! واناة) » الذين يذكرنا اسمهم بأن من يؤدون 
عروض المزليات كانوا يعتمدون في الغالب على قدر لا بأس به من إهام اللحظة. 
وكان وضع هؤلاء المؤدين الاجتتاعي متدنياء وكانت عروضهم نتسم بالبساطة. فقد 
استخدمت منصة يقفون عليها تجعلهم في مستوى أعلى من الجمهور» ىا تطلب الأمر 
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ستارة متنقلة لإظهار المناظر. وكان الممثلون يتوارون خلف الستارة انتظارًا لأداء 
أدوارهم. ثم تُفتح العوارض التي في المنتصف . ويخطو المؤدون ليصبحوا مرثيين. 
وأئناء العرض يقوم أحدهم بجمع النقود من المشاهدين» كما نرى في واحد من 
الرسومات الجدارية الرومانية”. ويقدم لنا اكيسنوفون 36000078, وصفاً ممتارًا 
لعرض يؤديه فتى وفتاة» وأدو ات التمثيل لمعلم رقص من سيراقرصة 52ناءة]لا5» 
يمثل بالرقص والإيماءات والكلهات قصة الحب التي جمعت بين ديونيسوس 
1101/5 و أريادني 1305م ولقد قدم هذا العرض في منزل أحد الأفراد بغرض 
الترفيه عن الضيوف. وكان من بينهم سقراط. وكانت الفتاة لاعبة أكروبات وممثلة 
أيضًاء وكانت فيما مفى قد أدهشت الضيوف ببراعتها في الرقص بالسيف. وكان 
الرقص بطبيعة الحال مصحوبًا با موسيقى. وتنضح طبقتهم الاجتماعية من خلال 
اعتراف معلم الرقص أن الفتى خليله وبمثابة محظية له. وفي الواقع كانت الهوة واسعة 
بين المؤدين والممثلين الذين يظلهرون في أمى ملابسهم وأقنعتهم » على مسرح 
ديونيسوس لعرض المسرحيات التراجيدية لآيُسخيلوس. وليس من المؤكد أن كل 
المؤدين المنتمين للطبقة الدنيا كانوا لا يرتدون أقنعة على الدوام؛ وربم| استمد مسن 
يؤدون العروض المزلية 21]ؤذاع]ز06 اسمهم من استخدامهم لل واع0611 أو 
القناع"» ويفترض أن عمثلٍ العروض الغالية 11/315 كانوا يمثلون مشاهد هابطة 
من الحياة اليومية وهزليات ساخرة في مدن الجنوب الإيطالي» حيث تظهر صورهم 
وهم يرتدون الأقنعة [أو بتقاطيع بشعة؟]» جنبًا إلى جنب مع ارتداء الملابس القصيرة 
الملتصقة بالجسم والتي تظهر عضو الذكورة (5ئ!ل8!م) بشكل مبالغ فيه وجميعها 
ملابس زعم أنها مشاءبة لملابس كوميديات أريستوفانيس”. هذا ويصعب التمييز 
بدقة بين الأنواع المختلفة من الممثلين الشعبيين» لكن على الأقل يمكن القول إن أي 
ممثل ذا مكانة كبيرة لى يكن بوسعه الظهور على المسرح دون قناع. ولقد التصق عنصر 
٠‏ غياب الاحتشام والوقار بفن الميمية منذ البداية » وكان ال هدف من ذلك هو مجرد المتعة 
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أو ما يطلق عليه اسم "المزل الساخر" (ناكاة 5ا10ه5111). وكان المؤدي المنفرد 5010 
الذي استطاع أن ينمذج ملامح وجهه كيفما يروق لهء وأن يجعل صوته ملائمًا 
للشخصية التي يمثلها » نمطًا مألوًا في كل العصورء ومن الطبيعي أن تتجه العروض 
الجماعية إلى أن تصبح أكثر تطوراً ؤصقلاً بمرور الوقت. ومن هنا جاء التقسيم العام 
لعروض الميميات إلى 2068018 (- هازلة)» وهو مصطلح نوعيء لكنه يوضح بشكل 
عام العروض الخفيفة ذات السمة المبتذلة ؛ وكذا إلى 11(1/00]6565 ( - ذات حبكة )؛ 
ربا مقتبسة من الدراما الخالصة » ويقوم بتأديتها ممثلوا الميميات بأسلويهم الخاص؛ 
وهناك تفسير آخر خاص بعروض الميميات المنطوقة والمغناة”. لكن لتوخي الدقة. 
الشديدة بصدد تصنيف مبدئي وشائع وواسع الانتشار لنمط من الفكاهة والترويح 
إنها هو أشبه بحرث في البحر. وبعيدا عن قيود الوضع الاجتماعي والتقاليد الفنية 
' والنص المكتوب. فقند كانت لعروض الميميات قوانينها الخاصة. 

وكان انتشار الكوميديا عند الدوريين من الإغريق - الذين احتلوا معظم بلاد 
الإغريق العظمى 13أع0736 7110823 ( - جنوب إيطاليا وصقلية ) - يعني أن من 
يؤدون الميميات كانوا جد معروفين في جنوب إيطاليا منذ وقت مبكر. ويخبرنا 
أثينايوس [انظر الملاحظة ؟1 أن ممثلاً لم يكن يرتدي قناعًاء يسمى كليون 1600© 
وعاش حوالي عام ٠٠٠١‏ ق.م.» كان أفضل من قدم عروض «الميميات الإيطالية»؛ ولم 
يكن بوسع مثل هذا الطراز من الترويح والتسلية أن يظل وقنًا طويلاً مقصورًا على 
المدن اليونانية في إيطاليا . ولم تكن العوائق اللغوية تمثل حاجرًا أمام فن الإيماءات 
وتعبيرات الوجه. ولم تكن المتطلبات البسيطة لجماعات الممثلين الجوالين» أي المنصة 
التي يقيمون عليها الستارة وملابس قليلة» تستلزم تجهيزات معقدة أو إعدادًا من نوع 
خاص. وكانت عمليات اتصال روما بالثقافة اميلينية» التي نشأت بعد الحرب البيرّية 
©أطاععلاط (الحرب التي خاضها الملك المقدوني بيروس ضد روما) والصراع على 
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صقلية» تعني أن الكثير من الرومان قد أصبحوا على دراية بفن الميمية » في وقتلى 
تكن فيه الدراما الأدبية الرومانية قد بدأت مسيرتها بعد. وكانت زيادة عدد السكان 
من العبيد » الذين كانوا على دراية باللغة اليونانية» تمثل نوأة النظارة في عروض 
"المهرجانات اليونانية". وبعد عامين من تقديم الدراما الأدبية على يد ليفيوس 
أندرونيكوسء بدأ تأسيس مهرجان الفلورا ”8108“ ( - الزهور ) . وهو مهرجان 
إما كان موجودًا منذ البدء » أو أنه أصبح مناسبة مهمة لتقديم عروض الميميات ؛ 
وكان الجمهور من العامة يحتفلون بهذا المهرجان بشكل صاخبء وتجاوز العارضون 
فيه نطاق المألوف بشكل صارخ » لدرجة ظهور تمثلات الميميات عاريات على خشبة 
المسرح. ونعرف أنه في عام 5١7‏ ق.م.. في أول عرض للمسابقات الأبولينارية ذلندآ 
65 . قدمت إحدى ممثلات الميميات المسنات عرضًا راقصا. وخلال القرن 
الثالث كان هناك ممثل درس مهنته إلى أن صار طاعنًا في السن . ولذا ربم] كان تأثير 
المزليات الشعبية في تطور الكوميديا الشعبية اللاتينية تأثيرًا كبيرا له اعتباره . وتنطوي 
اقتباسات بلاوتوس من الكوميديا الأدبية الحديثة على كم كبير من النكات والفكاهة , 
ومن المواقف الزاخرة بالتهريج والحماقة وعروض الخيل» من النوع الذي يندر 
الوقوف عليه في الأصول الأدبية التي تم النقل عنهاء بيد أنها غدت ملائمة تمامًا لفن 
الميمية. وربما يوحي اسم بلاوتوس الذي يعني "مغفرطح القدمين" بأنه مثل هو نفسه 
دور شخص حاني القدمين (65م1281م) في العروض الميمية التي كان ممثلوها حفأة 
الأقدام . أما خلفة كايكيلوس » فيبدو أنه عرض بأسلوبه الخاص شيئا من مسحة فن 
الميمية» وربما يشير إليه فولكاكيوس» بوصفه محاكيًا للميميات (21010105) [يُشك في 
هذه القراءة]؛ ىا يشكو جيليوس 5نا06!!1 من أنه كان يدس في الأصول الإغريقية 
التي نقل عنها نكات وفكاهات فجة ( فكاهات مجهولة - هعنتهتحه عدنان مأعوعم ). 
لا تتفق مع السياق؛ ولم يكن الحدف من إضافتها سوى إثارة الضيحك. 
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ووقتذاك» أصبحت فرق عروض الميميات الجوالة مألوفة في أرجاء العالم 
. المتحضرء ويُظهر لنا قنديل من التراكوتا عثر عليه في مدينة أثينا ثلاثة من ممثلي الميميات 
“وير فيزن نقظوعة التراهية بعدواة "انق 2" وهو عتؤاة يفترفن أنهماخوة عن 
كوميديا أدبية. وفي الواقع ارتقى هذا الموضوع الافتراضي - في أوج تألقه - إلى 
مستوى الدراما الخالصة » لكنه اختلف عنها في اهتهامه المسبق برسم الشخصيات 
والمواقف أكثر من اهتمامه بالحبكة. ولكن ظل هناك العارضون الفرديون الذين 
يفاخرون بمهارتهم في تجسيد الشخصيات. وهناك مرثية قبرية لواحد منهم يسمى 
فيتاليس 09/103115 يزهو ببراعته في قولبة ملامح وجهه وصوته لتلائم الدور الذي 
يؤديه» ذكرا كان أو أنثى. وربا كان أقدم سجل لاتيني عن ممثل الميميات لمرثية قبرية 
تنعي بروتوجينيس 2]0]086065» عبد كلوليوس 05ا[1نا!0) عثر عليها بالقرب من 
مدينة "أميتيرنوه" 3ه وهي تسير على النحو التالي : 
,1111105 أ5نا51 أععاعط أعلاوناذ [لناه1© وعمععم0ضط 


.865لا 18لتاقع 5أع/501 وأنام0م أأعع1 عبان ددس نمام 

« هنا يرقد بروتوجينيس بن كلوليوس » مثل الميميات اللطيف ., الذي قدم 
للجمهور فكاهات كثيرة للغاية ونكات لطيفة جذابة.! 

ويعتقد الباحث بوشيلير ,810606116 أن هذه المرثية لا تبعد كثيرًا عن عصر 
إنيوس؛ ومن الواضح أن بروتوجيئيس عبد من أصل إغريقي» كان يرفه عن الجمهور 
« بمزاحاته المرحة»؛ ويفترض أنه كان مؤديًا فرديا للعروض المازحة (088018). ومن 
عصر سولا وربما بعده» وصلتنا المرئية التي عثر عليها في روماء والني تخلد ذكرى 
يوخاريس 5ذئةاءناتظ» وكانت أمّة عند ليكينيا 101018آ التي أعتقها فيا بعد. وكانت 
يوتخاريس ممثلة في عروض الميميات » وحققت شهرة لم تدم طويلاً؛ إذ توفيت وهي في 
سن الرابعة عشرة. وتخبرنا المرثية القبرية عن حزن والدها على موتها وهي لا تزال في 
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ميعة الصباء وأنبا حظيت بحب والدها وسيدتباء كما قيل إنها وصلت إلى درجة من 
البراعة في مهنتهاء لدرجة يظن معها أن الموسيات أنفسهن هن اللائي قمن بتعليمها. 
كذلك ذكر أنها رقصت في المسابقات التي يقيمها «النبلاء» وذكر أنها كانت أول ممثلة ٠‏ 
ظهرت على خشبة «المسرح الإغريقي» . ويبدو من المحتمل على أية حال أن النساء قد 
اشتركن في عروض الميميات منذ البدء » حتى في إيطاليا ولدينا قصيدة وداع من القرن 
الثانٍ ق.م. موجهة من أننيباتروسن 1 من صيدا إلى الممثلة ألتبيوة يعيس 
445 عند رحيلها إلى مدينة روما. 

وكانت الدراما الأصيلة تتطلب مناخحا تسوده الحرية» كما استطاع فن الميمية أن 
يحافظ على كيانه حتى في بلاط الحكام. وقد كان الديكتاتور .سولا مغرمًا بالميميات» 
وكان يتخذ إسيودي ميتروبيوس ولا ذط216]:0 151006 '" صديمًا ( وكان ميتروبيوس 
يلعب دور أنثى وهو مرتد ملابس الرجال). وفي هذه الفقرة تقريبًا يدو أن الهزلية 
الساخرة قد أحرزت نجاحاً على حساب الدراما الراقية» وآنذاك أشزقت شمس 
العروض الأتيلية لفترة ما على الأفق الأدبي» وسرعان ما تبعها فن الميمية. وبشكل عام 
على أية حال ظلت الميمية فرعا أدبيا ثانويا؛ ولنا أن نتخيل هذه الفرق الصغيرة من 
الممثلين الجوالين» رجالاً ونساءً وأطفالاء يتتقلون من مدينة إلى أخرى مثل الغجرء 
فيقيمون مسرحهم البسيط وستارته في ساحة السوق ويقدمون عليه عروضهم. وكان 
من بينهم كبير الممثلين (5ناتط ؤت تاعقة) » أو كبيرة الممثلات (2تطتستطعتة)؛ اللذان 
كانا بمثابة القائدين لفريق من الأتباع (أو « السنيدة») . وربما كان الارتجال هو 
القاعدة؛ وكان السائد أن يبدأ كبير الممثلين بالإعلان عن عنوان العرض» أو 
بتلخيص حبكته [ « كان على كبير الممثلين (المسئول) أن يعلن في بداية الأمر عن 
عنوان الميمية التي كانوا يقومو ن بأدائها ») > أنان تمعرماءناة تناناة املع طقغط 


نامكم تلمقلناطة؟ ,أمعقع28 121115010111 تمقتازقءامد ] ؛ كما يخبرنا إيسيدور 


6 . وكان كبير الممثلين هذا يوجد على المسرح تقريبًا باستمرار» بحيث يتحكم 
في سير الحوار إلى حدٌّ كبير؛ حيث إن الممثل الثاني » في عرض الميمية كان جرد عبارة 
عن شخص سوف ١‏ يلعب دورًا ثانويًا 4. حسب قولنا . وكان « ممثل الأدوار الثانوية 
: 0111م 13ن1ئة0ترناءء5 201051 ١‏ يؤدي هذه الأدوار كما لو كان مهرجا أو مهلو لاء 
وربما تمغلت إحدى طرائقه في إثارة الضحك في أخذه كلمات كبير الممثلين بمعناها 
الحرني الضيق» وهي حيلة قديمة كانت موجودة حتى في زمن بلاوتوس. وكان الزي 
المميز للممثل يسمى 052اأ«أعذ» الذي كان فيما يبدو غطاءً للرأس والوجه معًاء يمكن 
طرحه إلى الخلف» أو جذبه إلى الأمام كي يستر الرأس ؛ وهناك أيضًا ما يسمى . 
25 وهي سترة مرقعة» وثوب ضيق ييرز منه عضو الذكورة 131[105م؟ كما 
كان الممثل حليق الرأس» وحافي القدمين. ولا يجب أن نفترض - على أية حال - أن 
جنيع شخصيات العرض» كانت ترتدي هذه الملابس » فلا بد أن الغندور المتأنق» الذي 
يتحدث عنه أوفيديوس» كان يرتدي ملابس تحاكي طراز العصرء ولا بد أن الممثلة 
الجميلة كانت تظهر على خشبة المسرح وهي في أببى ملابسها وأكثرها جاذبية. وربا ل 
يكن حجم الفِرّق المسرحية كبيرًا بالشكل الذي أصبح عليه فيه| بعدء حيث يُظْهِر رسم 
على مصباح آنيكي ثلاثة تمثلين (ومن المفترض أنه كان معهم ممثلة أنثى.تلعب الدور 
المحوري الذي ظهر في العنوان » وهو دور الحاة)» ويتحدث أوفيديوس عن فريق 
مكون من ثلاثة مثلين: الزوجة الآثمة؛ والزوج المسن المغفلء والعاشق الغندور 
المسرف في الأناقة. 

وكانت الحبكات بسيطة» وحلول العقدة الدرامية في الغالب فجائية. أما 
الموضوع السائد فكان ظهور شخص مافي موقف جديد - فنجد على سبيل المشال 
فقيرًا يصبح ثريًا على حين غرة [بعوز الآن » وثري فجأة : 652 , 8625© 111000 
5عناأل - كما يقول شيشرون-]. كما يتذكر يوفيناليس - عند حديثه عن اللقطاء الذين 
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يتم تبنيهم عند عائلات عريقة - فن الميمية . فالثروة قد لا تدوم »وربها نرى شخصا 
كان بالغ الثراء ؛ ثم اضطر إلى التخفي متنكرًا في عباءة حقيرة» ليسرع منصرقًا من 
المسرح. وكانت النهايات المفاجئة أمرًا طبيعيًا في هذه المقطوعات القصيرة الارتجالية» 
ومن الواضح أن شيشرون في هذا الصدد يقارن بدقة الميمية بالدراما المنسقة: إذ إنه 
يخبرنا أنه عندما تصل الحبكة إلى طريق مسدود؛ يكون الحل هو أن تبادر إحدى 
الشخصيات بالفرار خارجة من المسرح؛ وإذ ذاك يكون على العمال المختصين 
أعوالتطمء؟ أن يعطوا الإشارة لإنزال «الستار»» فيرتفع الستار 20316050 من الأرضية 
لحجب المسرح عن الأنظار . وثمة نوع آخر من الستائر ربا كان أكثر ارتباطًا بوجه 
خاص بعروض الميميات» تسمى تاناأنةم51 » يحتمل أنها كانت ستارة محمولة كان 
الممثلون يقفون خلفها انتظارًا لدورهم. ويعرض ديوميديس تفسيرًا محتملاً [وإن كان ٠‏ 
بالقطع مستبعدًا] للمصطلح 65م01دام ( - حاني القدمين) . من شأنه أن يفسر ا حقيقة 
[ لو كانت أصلاً حقيقة] القائلة إن تمثلي عروض الميميات لم يكونوا أصلاً يقفون على 
منصة مرتفعة» بل على مستوى الأوركسترا » حيث كانوا يضعون أدواتهم وتجهيزاتهم 
ويؤدون أدوارهم في المقطوعة المعروضة » وهناك فقرة محرفة لفيستوس (565]05) 
يبدو أنها تعني أن عروض الميميات كانت تقام في الأوركستراء في الوقت الذي كان 
يتم فيه تجهيز المسرح لعرض مسرحية جديدة . ويبدو أن كلا من ديوميديس 
وفيستوس كانا يفكران بلغة المسرح الإغريقي الذي كان يحظى بأوركسترا كبيرة 
- المساحة » صاحة لاستيعاب الفقرات الفاصلة [حيث تعزف الألحان بين فقرات 
المسرحية]. ويصف أبوليوس أنه في مسرح كورنثة - بعد أداء الرقصة الافتتاحية - 
(ويفترض أنها كانت تتم.في الأوركستر |) - كانت الستارة (2اناء3:!2) الكبرى ترفع » 
ْ وكانت الستائر المحمولة (5103418) تطوى» ثم يجري عرض مشهد بالغ التنميق 
والتفصيل. وعلى زمن أبولّيوس» يبدو أن إنزال الستار قد أصبح إجراءً متبعاء» )ا هو 
الخال الآن في مسرحنا المعاصر [انظر الملحق 15]. وفي زمن شيشرونء كان من الواضح 
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أن تمثلي الميميات كانوا يؤدون عروضهم على خشبة المسرح » على غرار سائر الممثلين 
في المسرح الروماني . ومن الواضح أيضا أن الستارة - بغض النظر عن شكلها - 
كانت أهم بالنسبة إلى عروض الميميات » أكثر من أي شكل آخر من الدراما. 

ولكون الميمية قصيرة » ومسلية » وتحلية » وغير مكبلة كليًا بأية اعتبارات تتعلق 
بالتثقية الفنية أو الاحتشام » فضلاً عن كوخبا قادرة على اتخاذ الأسلوب الأكثر إيجارًا 
حسب المنانسبة» فإنها كانت أكثر اقترايًا من الأذواق الواقعية للجمهور الروماني من 
أشكال الدراما الأخرى. وقد يصعب علينا أن نصف بالتفصيل مثل هذا النوع من 
التأليف» الذي لم يكن له شكل معين بل كان دائم التغير والتقلب » بيد أن ثمة قندرًا 
من الضوء يمكن أن يُستّمد من العكوف على دراسة الشذرات الأدبية. 


الميمية الأدبية 


كان ديكيموس لابريوس 1 كلالرلء51[106 ١ ٠١‏ ق.م.] أول كاتب 
لاتيني يقدم شكلاً مكتوبًا للميمية» وهو شخصية رومانية رفيعة من طبقة الفرسان. 
وغني عن القول إنه لم يكن مخيرًا في أن يمثل في الميميات التي ألفها ؛ إذ إن مكانته 
الاجتماعية العالية ترسخت في المجتمع لدرجة أنه كان بوسعه رفض العرض المقدم 
من إنزال العقاب به ء وأقدموا على نفيه لفترة قصيرة من الزمن إلى ديراكيوم 
111ل [وهي إشارة إلى نفي شيشرون آنذاك ]» وكان ما سبب صدمة قاسية 
لكبريائه؛ أن يوليوس قيصر أجبره - وهو في الستين من عمره - على الظهور على 
سيروس كلاه طن وما زال بحوزتناء البرولوج المعير عن الرجولة والكيرياء» 
الذي ألقاه لابيريوس في تلك المناسبة» با ينطوي عليه من تحذير صريح للديكتاتور 


إنه بحاجة ماسة إلى أن يرتعد فرقًا من أناس كثيرين يخشاهم الكثيرون.» 


ولقد منح يوليوس قيصر الجائزة لسيروس؛ بيد أنه منح لابيريوس نصف 
مليون سيستي ركيس وخاتا ذهبيّاك في إشارة ضمنية لاستعادته رتبة الفارس التي فقدها 
بالظهور في عرض الميمية» ورغم ذلك؛ لم يفسح له زملاؤه من طبققة الفرسان مجالاً 
بينهم» عندما حاول استئناف مقعده بينهم بوصفه مشاهدًا. ونادى شيشرون ساخرا 
من مكانه في مقاعد أعضاء مجلس الشيوخ قائلاً : "كان بودي أن أفسح لك مكاناء 
لولا أنني لا أجد مكانًا لنفسي!" [ وني هذا إشارة ضمنية إلى مساندة قيصر لمجلس 
الشيوخ ] . وهنا رد لابيريوس بسرعة بديهة يحسد عليها : " من المدهش ألا تجد مكانًا 
لنفسكء رغم أنك عادة ما تجلس على مقعدين في آن واحد !"» وفي برولوج أورده 
لابيريوس في ميمية تالية » أدرج إشارة تتسم بالكبرياء تكشف عن سرعة زوال شعبية 
كاتب الدراما. وبعد عام أو عامين وافته المنية عام "51 في بلدة بوتيولي 011عالاا. 


ولدينا اثنان وأربعون عنوانًا من الميميات التي ألفهاء وما يقرب من مائة 
أربعين بيئًا بعضها غير مكتمل. ولقد ساد اعتقاد أن التقابل بين المقتطفات الطويلة من 
برولوج واحد والبقايا الهزلية من نصوص الميميات ذاتها » يوضح أن برولوج الميمية 
كان هو وحده الذي يكتب كاملاً» في حين أن بقية الميمية كانت ترتجل إلى حد ما. 
وكانت بعض أسماء المسرحيات إغريقية مثل : [ ,01861802ع03) ,102218ملزءء71 
اام 1] غير أن معظمها كانت تحمل عناوين لاتينية »ويذكرنا بعضها بكوميديا 
البالياتا مثل : ["وعاء الذهب" 4:111013512]: أكثر نما يذكرنا بكوميديا التوجاتا: 
"الينابيع الساخنة" 81036© عدناوش» "مهرجان مفترق الطرق" 8118)أممه0» 
"القصار" هطانا» "الساتورناليا" دفلةه1دائة5» "المائكة" دلنهصنصة)5]. ورب! 
كانت مسرحية "أنّا بيرينا" 8ههءة26 883ى» محاكاة ساخرة للأساطير» وهي قريبة 
الشبه بمسرحيات رنثون المزلية 2158081©8نط]1. ولم يكن للميمية - إذا اعتبرناها نوع 
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من أنواع الذراما - شكل محدد» لدرجة يصعب معها التكهن بعنوان المسرحية الميمية 
النمطية؛ وحيث إننا - على أية حال - نسمع عن اشتراك الكلاب في العروض الميمية؛ 
فمن المثير أن نجد عناؤين عروض على شاكلة "الجرو" ؤنائئة03001 و "الكلب . 
الصغير" ةالإ50» بين| يذكرنا علوان مثل 7105 بالتعدد التقليدي لألوان 
مهرج الميمية أو ما يمسمى "الرداء ذو الألوان المتعددة" 5لاأنا662]020. وربما توحي 
مسرحية "الفقر" 6,105مناة8 بنوع من المناظرة بين الشخصيات المتجسدة للفقر 
والغنى» ونتذكر مسرحية بعنوان "التحكيم بين الموت والحياة" ع8]الا اه 18/101115 
1013 لنوفيوس. وتوحي مسرحية "التوأمان" 0656111 بموضوع مستحب في 
الكوميديا الحديثة» وهو الخلط بين الشخصيات؛ ولكن إذا افترضنا أن عروض 
الميميات كانت تؤدى بدون أقنعة» فمن الصعوبة بمكان أن نرى كيف يمكن أن 
يتحقق المطلوب بين الممثليْن كليهما؛ وربها كان التوأمان هما "كاستور" :ماك 
و"بولوكس" *نااا20» وربم| كانت المسرحية محاكاة ساخرة. وتوحي عناوين 
مسرحيات » مثل: ["الحمل"» "الثور" "الجوزاء"» و"السرطان" و "العذراء"] بأن 
لابيريوس كتب مجموعة كاملة من المسرحيات» على أسماء دائرة البروج» وقد يخلص 
المرء إلى أن هذه المقطوعات الميمية كانت قصيرة. 

وثمة دليل:في الشذرات مفاده بذاءة موضوع هذه الميميات وألفاظهاء وأنها 
كانت تتناول التيمات التقليدية في الميمية » ومنها الزنا [التي يبدو أن لابيريوس ابتكر 
لما مجموعة من المصطلحات الفنية» هي 61 <(ارتكاب الزنا) 
ومترادفاتها 201:1]63]85 , 201016110 » والرذائل غير المألوفة. وهناك بيت في مسرحية 
"الغازلة أو المشتغلة بالإبرة" يقول : "سيدتنا تعشق ربيبها لدرجة الذهول 
والافتتان"» يوحي إلى حد ما بحبكة تشبه حبكة الميمية التي عثر عليها بمصر مدونة 
على ورقة بردية » ونشرت في مجموعة أوكسيرنيخوس .0# .» والتي ربما تتضمن 
محاولة للتخلص من الزوج المقيت غير المرغوب فيه » عن طريق دس السم له » ولدينا 
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ثلاث إشارات إلى النعاسء أو الجرعات المنومة ("7, »)87:1٠١‏ قد تشير إلى التعامل 
الإجرامي بالمخدرات والعقاقير» ولعل زوجة الأب الآثمة قد افتضح أمرها في الوقت 
المناسب. أو لعلها لاقت الخيانة من ربيبها الذي يقول : "أرى زوجتك - التي حلت 
محل أمي - يرجمها الناس بالحجارة ". وثمة تيمة أخرى من تيهات الميمية تتجلى في 
التلفظ بلغة أجنبية أو غامضة [مثل اللغة الهندية المزعومة التى وردت في هزلية 
"أوكسيرئيخوس" الساخرة ]ربيا تظهر في عبارة : "لل أدرك أنك كنت تنحدث يلغة 
البربر". وربا اتضحت بطريقة لافتة للنظر تيمة الغباء النمطية في الميميات » مشل ما 
جاء في مسرحية : "الرجل ذو الذاكرة الضعيفة". التي تقول في إحدى شذراتها: "ها 
هو ذا الأبله الذي وفد إليّ من أفريقيا منذ شهرين ". ويتضح بجلاء الولع التقليدي 
لفن الميمية بالإشارات الموضعية التي تتميز بكونها ساحرة لاذعة » وذلك من خلال 
إشارة إلى أحد المحتالين الذي ينهب مقاطعته [على غرار فيريس 1/65165] وكذا من 
خلال إشارة إلى ابتداع قيصر لطائفة من المشرفين على ساحة السوق » وخخطته المزعومة 
لإضفاء الشرعية على الزواج بامرأة ثانية» وكذا البيت الوارد في البرولوج الشهير الذي 
يقول : « أيها المواطنون الرومان؛ ها نحن نفقد حريتنا !؟ » ويتضح الأسلوب المحلٍ 
لبعض الفقرات في نبرة الأسى والأسف التي يعبر بها شخص لاضطراره إلى الخسروج 
من كوخه أو من متجره (2065828)) تحت وابل من المطر. وهناك مقارنة بين القصارين 
الذين يدوسون بأقدامهم الأقمشة في الحوض بطيور الغرنوق الباليارية عذمهء|82. 
وكان الفلاسفة دومًا مادة خصبة لكتاب الكوميدياء ولدينا إشارة ساخرة إلى الفلاسفة 
الكلبيين والفيثاغوريين . ويبقى السؤال : هل كانت مسرحية "الفتى" وناطعام8 
تحتوي على مشهد في السماء؛ حيث تناقش الآلهة مصير روما؟ من الواضح أن الآلمة 
كانت تطلب من جوبتر أن يكبح جماح شهوة الرومان » أصحاب العباءة الأرجوانية» 
وفسقهم؛ وربما تعلن الربة جونو بمرارة أن الآهة أسبغت على عشيرة الرومان هذه 
الإمبراطورية الشاسعة مترامية الأطراف. وهنباك فقرة مشيرة من مسرحية بعنوان 
(065]10)» ربا تكون قد وردت في البرولوج» تظهر مشاعر أب ثري ولكنه بخيل ؛ 
يقتله الأسى وهو يرى ابنه وهو يبعثر ثروته» وهو يقول فيها : 
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"يضع الفيلسوف ديموقريطوس 16120011405 من أبديرا 40618 درعا يجمع 
ابه أشعة الشمسء حتى يغشى منه البصرء ويصاب بالعمى» ليحرم نفسه من رؤية 
الثروة والحظ الحسن وهما يذهبان إلى الأوغاد » كذلك أنا أتمنى أن أجعل بريق المال 
يعمي بصري حتى آخر يوم في حياتي» حتى لا أرى ابني التافه المبذر يعيش في رغد من 


العيش". 
ولازلنا نجد العبقرية الكوميدية اللاتينية تسعى إلى التورية والتلاعب 
بالألفاظ في أبيات » مثل : 


ومع امعاعءل0 
ألاناة ون لعوعط ون أ عع , هالاعتقة 1 أاع0 جرع تملمة 20 


« التزلف إلى العشق جنون وهذيان » ولكن وسائل السحر والشعوذة مجلبة للنفع.) 
ونرى صدى بلاوتوس في : : 
.غ220 201 , 515053 11011 ,212122053 2011 ,1112100112053 1101 

2 ليست ذات نبدين كبيرين » وليست مسنة » وليست سكيرة؛ ولا وقفحة 
سليطة اللسان.» 

وفي الحقيقة نعرف أن لابيريوس استخدم اللغة بحرية دون قيود؛ واستخدم 
صيعًا لاتينية غامضة» وجعل اللغة العامية تتهاشى مع سياق العصر [مثلاً استخدم 
كلمة 5ناأتة103110 بمعنى "لص"]. [7 .16 .1[ع0]. 

ويعترف هوراتيوس بقدرة لابيريوس على الهزل والسخرية. لكنه يقول إن هذا 
في حد ذاته لا يكفى للإعجاب بمسرحياته بوصفها «قصائد راقية». وكل الشذرات 
منظومة في البحور العادية المألوقة في الإلقاء المسمرحيء أما البحور المسماة « بالغنائية © 
فهي طفيفة الأثر. 

وكان بوبليوس سيروسء منافس لابيريوس الناجح المتألق ‏ ىما نستشف من 
اسمه؛ عبداً من سوريا 513/إ5: وكان موهوبًا بالظرف والفكاهة التى اشتهر بها 
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السوريون.وأدت قدراته العقلية ورشاقته الجسدية إلى أن يحظى بالعتق والحرية» وأن 
يحصل العلم والثقافة ورعاية النبلاء . ولقد حقق شهرة كبيرة بوصفه كاتا وممثلاً في 
عروض الميميات في مدن أقاليم إيطالياء ثم يمم بعدها شطر روما للمشاركة في 
مسابقات قيصر عام 13 أو 54» وتحدى منافسيه في العروض الارتجالية» وتفوق 
عليهم جميعاء ب| فيهم لابيريوس. وتوضح المكانة العليا التي حظي ببا لدى القيصر 
هذا العبد السابق» الذي امتهن كتابية عروض الميم وأداءها أمام العواهل» ولع هؤلاء 
الحكام بأنواع التسلية والفكاهة التي كانت تروق للعامة. ولم يصلنا - ى| هو متوقع - 
من تلك المقطوعات المسرحية التي يغلب عليها الارتجال إلى أبعد تقدير» سوى القليل 
من عروض الميميات التي ألفها سيروس. وهناك عنوانان لمسرحيتين مغلفتين بظلال 
الشك» وشذرتان تعكسان قدرًا من الاستنارة » وكذا فقرة يبلغ طولها حوالي ستة عشر 
بيتاء ينبري فيها المؤلف لإدانة إسراف الرومان» جاءت على لسان تريالخيو [ ,55 .6ا56 
كأبوضتها تواتالكا سروس عدن يكف الآ الحادة اباخافا: لأسلوب 
سيروسء وأن مؤلفها هو بترونيوس نفسه. والأكثر إدهاشًا أن لدينا بجموعة ضخمة 
من المأثورات الأخلاقية والإبجرامات المنسوبة لسيروسء لا ريب أن أغلبها أصل . 
ولقد كان مستواها الأخلاقي الرفيع مثار دهشة سينيكاء الذي يلاحظ أنها خليقة 
بالتراجيديا أكثر من الميمية. 

ومن الواضح أن الرومان كانوا يحبذون وجود عنصر الوقار والرزانة حتى في 
سخافات الميمية الحزلية » مثل البيت التالي الذي يقول : 

! متعنع:6 أعذاء؟ ,تدع د10 ممء1215 دازلا 0 ١‏ 

« فيالها من حياة طويلة للبائس التعس » وقصيرة للهانئع السعيد ! 1 

وهي تظهر أن سيروس كان يتمتع بمواهب أكثر بكثير من التعبيرات الهزلية 
والإشارات الماجنة الساخرة ( عدأامء12 126ل 1نم) المخصصة للعرض المسرحي 
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زه اتتقاععم5 متوعناقء تمقتصطرتاك 20 16663] , ونعرف أن هذه الإبجرامات» كانت 
قادرة على إثارة الضحك المفرط 8 
دناوألة كصة3أ0نان الاعممكممء ممتقعط) «نال0جلةتدعننو 5عل1ا ممم 


7 ولاستقاكة! ذو 7618 كناكلك025ك أع كلالازء208205 ع أإطنام عذنان ألاناذ وأء أل 


وبالحنديث عن سيروس ولابيريوس نكون قد وصلنا إلى نجاية عصر 
الجمهورية. وها نحن قد تناولنا كل أشكال الدراما المعروفة إبان عصر الجمهورية. 
ووفقًا للمخطط العام لهذا العمل» سأحاول الآن تقديم بيان عن طريقة إنتاج هذه 
المسرحيات وعرضها على خشبة المسرح. اعتمادًا على المعلومات المتوفرة قدر الإمكان 
في نصوص المسرحيات ذاتها. 


الفصل الناسع عشر 
البرولوجات اللاتينية وقيمتها بوصفها دليلاً على أحوال المسرح 


تستهل كل مسرحيات ترنتيوس ومعظم مسرحيات بلاوتوس ببرولوجات» 
استخدمها ترنتيوس في الرد على هجوم أعدائه » ومن الواضح بناء على ذلك انها كتبت 
على يد ترنتيوس نفسه ء وأنها تعكس أحوال زمانه . ولكن الغموض يكتنف أصل 
برولوجات بلاوتوس : فبرولوج مسرحية "كاسينا" تحديدًا يشير إلى إعادة عرض 
المسرحية على خشبة المسرح بعد مرور وقت على وفاة بلاوتوس »ء وتم ذلك أثناء حياة 
بعض المشاهدين الذين كانوا قد شاهدوا العرض الأول للمسرحية. ومن الواضح أن 
هذا البرولوج قد دون جزئيًا بعد وفاة بلاوتوس من جهة» وأنه من جهة أخرى ليس 
مترجما على الأقل عن أصل إغريقي » بل هو لاتيني الأصل بلا جدال. ويبدو أن 
البرولوج المكون من بيتين في مسرحية "بسيودلوس" (- المخادع) , الذي يقول[ من 
الأفضل أن تنهض واقفًا على قدميك +لأن إحدى مسرحيات بلاوتوس الطويلة على 
وشك أن تعرض على المسرح ] » يبدو أنه كتب بعد وفاة بلاوتوس. كذلك يقول ملقي 
برولوج مسرحية "التوأمان مينايخموس" : "ها أنذا أحضر إليكم بلاوتوس بلساني لا 
في يدي". ولنا أن نتساءل : هل كان بلاوتوس يقصد حقا الإشارة إلى نفسه ذه 
الكلمات ؟ . ومن النادر أن نجد في أي برولوج لبلاوتوس ما يمكن أن يسمى تحديدًا 
إشارة معاصرة دونت على يد بلاوتوس نفسه . (انظر مسرحية : "علبة الحلي" الأبيات 
.)3١ 1١-17‏ وعلى أية حال » فإنني أعتقد أنه حتى حيثم| يكون هناك نوع من الشك 
في وجود إضافات أدخلت بعد عصر بلاوتوس » فإن هذه الإضافات وأمثالها لابد 
أنها تنتمي - مثل برولوج مسرحية "كاسينا" - إلى فترة لا تبعد زمنيًا كثيرًا عن تاريخ 
وفاته . ويفترض أنها كانت من عمل المنتجين » فمن سوى المنتج كانت تسنح له 
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الفرصة أو الدافع للعبث أو التلاعب في النص ؟ هي إضافات إذن تنتمي إلى فترة 
زمنية كان المسرح فيها نشطًا وفعالا » قبل ترسيخ معالم النص على يد ناشرين لصالح 
جمهور القراء. وهي أيضًا بمثابة دليل جيد على حال المسرح خلال القرن الثاني . ومن 
ناحية أخرى » فبوسعنا أن ندرك أن بعض أجزاء هذه البرولوجات رنما ترجمت عن 
اليونانية على الأرجح على يد بلاوتوس نفسه. لكن يندر أن تكون الإشارات إلى 
أحوال المسرح مأخوذة بالكاد عن أصول إغريقية ؛ ذلك أن أوصاف الظروف الحقيقية 
للمسرح اليوناني قد لا تكون ملائمة للمسرح الروماني» ولم يكن هناك أي كاتب 
درامي سليم العقل يمكن أن يسلم جدلا بأمثال هذه الفقرات الوصفية أو يأخذها 
على عواهنها (على فرض أنه عثر عليها في نصه الأصلي) دون أن يقوم بتعديلها 
وتطويعها لتلائم أحوال زمانه . 

ولدينا قليل جدًا من الأدلة المباشرة بشأن البرولوجات في الكوميديا الإغريقية 
الحديثة. كما أننا نعرف أن الآغهة كانت تظهر أحيانا لتقدم للمشاهدين المعلومات 
.الضرورية عن الموقف الدرامي. فمسرحية "الفتاة مقصوصة الشعر" لمناندروس 
كانت تحتوي على برولوج من هذا النوع على لسان ربة سوء الفهمء بقي لنا جزء منه . 
وتبدو نغمة هذه الشذرة الفريدة بمثابة حقيقة؛ حيث تظهر هذه الربة لتؤكد اهتام 
المشاهدين بالمسرحية » وهي لا تبدي أية محاولة لبث الحيوية في روايتها بالتكات أو 
الاستعطافات والوعود والإشارات الموضعية من أي نوع. وهذا برولوج "مؤجل". 
تم إلقاؤه لا في بداية المسرحية » ولكن بعد عرض عدة مشاهد على المسرح . وهو 
برولوج متزن في نغمته على غرار البرولوجات التفسيرية عند يوربيديس. ولدينا أيضا 
إشارات طفيفة في الكوميديا الوسطى والحديئة إلى موضوعات أدبية » ويبدو أن 
موضوعا أو اثنين من هذه الموضوعات قد دارت أحداثهما في البرولوجات. كما أنهما في 
الحقيقة يتناولان استخدام البرولوج التفسيري والقضايا المرتبطة به. وتختلف 
برولوجات بلاوتوس وترنتيوس تماما عما هو سائد ومعروف لدينا عن البرولوجات 
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الإغريقية» ويتراوح هذا الاختلاف بين تقديم المعلومات والدعاية أو الترويج. ولم 
يكن بوسع الكتاب الرومان افتراض أن جمهور المشاهدين مهتمين بالمسرحية» وكان 
المدف المقصود من وراء تلك البرولوجات - قبل أي شىء - هو ضهان نسبة حضور 
مناسبة لمسرحياتهم . | 

وللبرولوج عند بلاوتوس مسحة معتدلة » ويمضي المتحدث بالمشاهدين قدما 
حيث يجدهم» ويكون هدفه هو أن يقدم لهم ما يروق لهم. أما البرولوجات عند 
ترنتيوس فهي بالغة الجدية وتتضمن قدرًا من الارتياب والكابة. ويرغب ترنتيوس في 
أن يقدم للمشاهدين ما يجب أن يحبوه » ويصعب أن نحدد أي كاتب منهما يقدم لنأ 
الانطباع الأكثر ضبابية وكآبة عن الجمهور الروماني . 

ويبدو أن البرولوج التفسيري الذي يزود المشاهدين بالمعلومات لم يقدم إطلاقًا 
للنظارة الرومان . وكان لزامًا على كاتب الدراما أن يضمن اهتتام المشاهدين من 
البداية » لكن كيف ؟ تلك هي المشكلة. وربا كان ما يؤدي إلى النجاح هو مناشدة 
الجميع الالتزام بالصمت » وإلقاء مزحة» والوعد بأن المسرحية ستكون شيقة وممتعة » 
وطرح إشارة إلى الموضوع . وربما كان البديل هو تفضيل عدم وجود برولوج » بل أن 
تبدأ المسرحية توًا بمشهد حيوي أو مؤثر. وثمة حل وسط ممكن يتمثل في تقديم 
المعلومات الضرورية في برولوج "مؤجل" ؛ مثل البرولوج الذي جاء على لسان ربة 
العون (10نا11أ<ناة) في مسرحية "علبة الحلي". وهو برولوج واقعي لدرجة يمكن 
اعتباره فيها ترجمة مباشرة من النص الإغريقي. وعندما يقدم بلاوتوس معلومات في . 
بداية المسرحية نلاحظ أنه أحيانًا يعد المشاهدين بأن المعلومات مختصرة : 

ش ]20770111 2الالطاقة عنا2)0 عاأماع20 2اناأتاع2 1 ناوكة 01011 


[5-6 .2ض31] .550118 أناهم لطنواء آمك متجاع؟ صأ مزغ1ا0م تمقنان 


« والآن إليكم موجز (للمسرحية) فأعيروني انتباهكم؛ حتى أتمكن من سرد 
(الموجز) في كلمات قليلة للغاية.؟ (6 ,5 .38/68). ش 


وكذلك في مسر حيتي "الحمير" (البيت 8)؛ و"ثلاث قطع من النقود" (البيتان 
0-4). ومن الواضح أن كاتب الدراما كان في ورطة لا يحسد عليها أو أنه كان واقعًا 
بين شقي الرحى كا يقال . فلو أنه لم يقدم سوى معلومات بالغة القلة لارتجح على 
المشاهدين واضطربوا؛ ولو أنه أسهب في عرض المعلومات لشعروا بالملل. وربا 
ساوره إحساس أنه لو لجأ إلى الاستطراد (الانتقال من موضوع لآخر ) عن طريسق 
إقحام ثرثرة ممثلي الكوميديا وحيلهم المعروفة » بجميع صنوفهاء لأمكنه اجتذاب انتباه 
المشاهدين وكسبهم إلى صفه. أثناء إفصاحه عن المعلومات الضرورية . فقد كان لزامًا 
عليه أن يضع في اعتباره التكتيك أكثر من الاستراتيجية. 
وكان المسرح بالنسبة للرومان مكانًا يجدون فيه المتعة بصورة أساسية» ولم يكن 
لهم هدف من وراء الكوميديا سوى تحقيق التسلية والبهجة . وكان لزامًا على المسرح 
منافسة أشكال التسلية الأخرى مثل الرقص على الحبال . ورب نتج عن الإخفاق في تحقيق 
التأثير المباشر خلو المقاعد من المتفرجين » كا يتضح لنا من مقدمتي مسرحية "الحماة" 
لترنتيوس. وكان كاتب الدراما أمام مثل هذا الاحتمال مضطرا إلى الترويج لسلعته : 
2 182 رز عنان5نالن1! ذ5ممع]1 أوعم1 


!أده 5ء: 12ئا1101 
[13-14 .نزودذ] 


« في هذه الكوميديا بيجة ساحرة وتمثيل (رائع)؛ حيث إن موضعها 
كوميدي سأخر.؛ 
وكان القصد من هذه الوعود هو ضيان توافر الصمت والانتباه اللازمين: 
لاقع لزه عداباطهظ كتاعاع2؟ عتنط 112 
(3 .وعه2 54 .امه :15 .طمصة) 


« والصمت (مطلوب) على هذا النحو في مثل هذه المسرحية.) 
وكانت برولوجات بلاوتوس تبدف إلى تحقيق الترفيه» ويجب ألا نأخذها دومًا 
من الناحية الحرفية. إذ يصعب مثلاً أن نفترض أن التحذيرات الكوميدية الموجهة إلى 
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السيدات العقيلات والوصيفات والمحظيات » كان هدفها الطاعة أو الانصياع ؛ غير 
أبا كانت تتضمن بين ثناياها , على الأقل » وجود سيدات في صفوف الجمهور . أمأ 
برولوجات ترنتيوس فلم تكن تهدف إلى التسلية والترفيه» بيد أنها ربا كانت تهدف 
أحيانًا إلى التمويه والتضليل. 

تطورالمهرجانات الدرامية في روما : 


كانت كل العروض الدرامية في روما تقدم بوصفها جزءًا من مهرجان أو احتفال 
ماء وكانت هذه المهرجانات منذ البداية مرتبطة بديانة الدولة الرسمية» وكانت تحافظ 
دومًا على السمة الرسمية. وبغض النظر عن المهرجانات المخصصة لمناسبة بعينها [مشثل 
المسابقات الجنائزية] كانت كل العروض 01! (الكوميدية) تقع تحت إشراف الموظفين 
العموميين وكانت الدولة تتحمل نفقاتهاء أو كان يتحملها الموظفون المشرفون عليهاء أو 
الأثرياء » وكان دخوها مباحًا مجانًا للجمهور بأسره. وكانت المسابقات الرسمية 01ن1 
أعأمعن؟ التى تشتمل على عروض درامية على النحو التالي: 


١‏ بداية ا المدة خلال 
5 شرف 8 0 الموظفون , 
اسم المهرجان ا موعد بدايته م 3 الا 2 3 
: لتمثيلية مبراعورد 
اناا 1 

8 98 المرن عام 55" | وعاللء2 .ىن 1١94-5‏ 
المنايثات جوبير 0 ؟ 4 : ١6‏ سبتمر سيتمار 
الرومانية سس 3 تم دم 
5 فلو 1 ام ا 65 .نات | 38 أبريل حتى 

زهور ر صبح سور 
دع 110 عاا] 8 أبريل "' مايو 
مهرجانات 5 
الطبقة العامة | جوبيتر | عام١٠؟؟؟‏ | عام١٠٠‏ 0 3 17-5 نوفمير 
أعطءاط ا 
مسابقات أبولو 1 نا مأعوعط 0 
11 ممم 
المهرجانات 2 
الميجالية الع الي عام ١4‏ | عام94١‏ ع 5 | دوو ارين 
كأقرء لدع 1/1 دى بريل 1 
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وشملت المهرجانات وسائل أخرى للتسلية» مثل مسابقات السيرك » ونزال 
المجالدين» وقتال الوحوش. والمصارعة؛ والملاكمة؛ والرقص على الحبال .. إلخ؛ 
وأحيانا كانت عناصر الجذب التنافسية تحدث بالتزامن مع العرض الدرامي . 
واختلفت بالطبع أماكن العروض؛ فالسباق بالطبع كان في السيرك» وقبل أن يكون في 
روما مسرح دائم » كانت المسرحيات تُعرض على خشبة مسرح يقام بطريقة مرتجلة» 
ربا بالقرب من معبد الإله الذي كان المهرجان يقام على شرفه. وكانت هناك أيضا 
مسابقات خاصة:؛ مثل مسابقات النذور 701101 1لنالء التي تقام عند تدشين أحد 
المباني الحكومية أو العامة» والمسابقات التي كانت تقام احتفالاً باتتصار أو حدث 
سعيدء والمسابقات الجنائزية على شرف النبلاء الذين رحلوا عن الحياة. وعلى غرار 
المسابقات المنتظمة فقد استمرت هذه المسابقات الخاصة في النمو والتطور لتصبح 
أطول مدة وأروع عرضًا. وفي نهاية عصر الجمهورية » وطوال عصر الإمبراطورية؛ 
كانت هناك مناسبات متكررة خلال شهور الصيفء كان بوسع العامة خلالها مشاهدة 
العروض الدرامية. أما خلال الشتاء » منذ أواخر شهر نوفمبر حتى حلول شهر 
مارس» فكانت العروض المقامة في ال مواء الطلق تتوقف بالضرورة ؛ ويخبرنا يوفيناليس 
أنه آنذاك كان يجب على المهووسين بالمسرح أن يشبعوا هموسهم هذا في العروض 
المسرحية الخاصة. 

ورغم أن كل المسابقات كانت تهدف إلى كسب رضا الجمهوره ورغم أن 
مقدمي العروض كانوا يبذلون كل غالٍ ونفيس من أجل تحقيق هذه الغاية» فإن 
إشراف الدولة قد أبقى حرية المؤدين والممثئلين داخل حدود بعينها ( لا يمكن 
تجاوزهها ). وكانت حقيقة أن طائفة كبيرة من جمهور الناخبين كانت تتجمع في هذه 
المسابقات » أمرًا ذا دلالة سياسية. ذلك أخبم كانوا يستحقون التسلية والترفيه هيدف 
كسب أصواتهم؛ غير أن أي محاولة لاستغلال المسرح ببدف الدعاية السياسية كان 
ينظر إليها بعين الحسد أو الغيرة. وبوسعنا أن نعزو الاحتشام النسبي للكوميديا 
اللاتينية (التي تتميز عمن فن الميمية والهزلية الساخرة) على الأرجح إلى الطبيعة 
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الرسمية لهذه المسابقات ؛ غير أنه في مهرجانات الربة فلورا ( > ربة الزهور ) المرحة 
الصاخبة -كها سبق أن شاهدنا- وصلت الحرية إلى درجة سمح بها لممئلات عروض 
الميميات بالظهور أمام الجمهور عاريات | ولدتبن أمهاتهن . 

وفيها يل سرد عام للمسابقات خلال عصر الجمهورية. ففي زمن بلاوتوس 
كانت الأمور تجري على نطاق أبسط » ويخلص كوريلاير #علإعدماعتمناءا إلى أنه منذ 
عام 51١‏ ق.م. » ربها كان هناك يوم واحد في العام خصص لعرض المسرحيات » وفي 
عام 5١4‏ ق:م. زيد هذا اليوم إلى أربعة أيام تقام فيها المسابقات الرومانية ( مدآ 
أمطده#). ومنذ عام ٠‏ ق.م.ء يمكن أن نضيف على الأقل يومًا واحدًا لمسابقات 
الطبقة العامة (5!661 ذ0ناءآ)؛ ومنذ عام 14١‏ ق.م. بوسعنا أن نضيف على الأقل 
يومًا آخر للمسابقات الميجالية (201683160515 1لنهآ) [قوائم مسر نحيتي "ستيخوس" 
و"بسيودولوس"]. «وقبل عام ق.م. ليس هناك دليل محدد على أن هناك أكثر 
من أربعة أيام كانت فيها مسابقات الطبقة العامة تتضمن العروض المسرحية ( 1أناءآ 
أأمعدء5): رغم أنه في عام ق.م. ربما زِيدٌَ العدد إلى سبعة أيام أو ثمانية» 
[2.7 ,كناأناة]ط هذ كتماءعة 02 لإتمصمء8 ,اعلزءتاء::نا1] وربما كانت ا ضِ 
خلال اليوم الواحد نفسه أكثر من مسرحية (.201 .0ناء25): لكن مع ذلك ظلت 
فرص كتاب الدراما والممثلين محدودة إلى حد بعيد » ويصعب معرفة كيفاكان 
الممثلون يكسبون قوت يومهم خلال مدة الواحد وخمسين أسبوعا التي لايارسون 
فيها التمثيل. ولعلهم كانوا يشاركون في عروض الهزليات الأتيلية» وعروض الميميات 
وأمثالها. وربيا كان بلاوتوس نفسه ينبري للقيام بذلك» هذا لو أننا فهمنا تفسير اسمه 
على أنه يوضح أنه كان وناط نلعم وذهدام» أي : "مغفلطح القدمين" أو "حافي القدمين" 
وهواسم لأحد العروض الميمية. أما ماكوس 1020005 » مؤلف مسرحيتي 
"التاجر" و"الحمير"» حسبما ورد في البرولوجات. فهو يحمل اسم واحد تمن يؤدون 
الأدوار النمطية في المسرحيات الأتيلية. ويبدو أن الممثلين وكتاب المسرحيات في 
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بواكير العصر الروماني كانوا يكسبون أرزاقهم أو يقيمون أودهم عن طريق الترفيه 
عن الجمهور. والعمل إذا سنحت م الفرصة بالرقص والغناء وأداء أدوار البهاليل» 
وكذا بتدوين مقطوعات الهجاء اللاذع أو الغناء المستطاب » بقدر ما كانت تسمح به 
مواهبهم وخبرتهم التي حصلوها من التدريب . 
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الفصل ا لعشرون ‏ 
الغطوات التنظيمية في عروض المسرحالروماني 


كان هناك الكثير ما يتحتم القيام به خلال الفترة الفاصلة بين كتابة المسرحية 
وعرضها على المسرح. وم يصلنا الكثير عن الخطوات التنظيمية المتبعة في إنتاج المسرح 
الروماني المبكر؛ فبلاوتوس يلزم تقريبًا الصمت في هذا الصددء أما ترنتيوس فغامض 
ملتبسء وربا لا يعرف المتأخرون من الكتاب الحقائق المتعلقة بذلك. فبين كاتب 
درامي تعوزه النقود ويريد الترويج لمسرحيته؛ وجمهور من العامة الذين هدفون إلى 
المتعة والتسلية على حساب شخص آخرء وموظف عمومي طموح كان يريد استكمال 
منحة الدولة (10687) من موارده الخاصة؛ كانت هناك رابطة أساسية تتمشل في المنتج 
الذي يشرف على عرض مسرحيات ترنتيوس. وكان أمبيفيوس توربيو 5نا01أ6ةل 
0 منتج مسرحيات ترنتيوس » رجلاً من مثل هذا النوع؛ إذ كان يشتري 
المسرحيات من ماله الخاص [1260 135م21ا6 56]10م... مسرحية "الحماأة" البييت 
01" رغم أنه كان يأمل في أن يستبقي لنفسه جزءًا من المال الذي كان يدفعه له 
الموظفون العموميون [مسرحية "النصي"». البيت .]7١‏ وفي برولوج كتبه ترنتيوس 
هذا المنتج مسر حية "الا الحماة"» البيت ١5‏ وما يليه]» نراه يدعي أنه شجع كايكيليوس 
جل غردر قطان رقم ملك ادير قينا ذعة نلاة رقف كن الحم هر لان 
الممثل المسن الذي ألقى برولوج مسرحية "المعذب نفسه". ففي حديثه نغمة توحي 
بالنبل والجلال والإحساس بالمسئولية» بوصفه رجلاً يعي أن هناك علاقات صداقة 
تربطه بكاتبي الدراما المتناحرين» شخص لا يسعى إلى مجرد الكسب » بل كان عرضة 
لأخطار مالية بسبب رعايته للمواهب من أجل صالح الجمهور. 
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ولا نعرف ماهو نوع الصفقات التي عقدها المنتج مع كاتب الدراما من ناحية 
» والموظفين المشرفين على العرض من ناحية أخرى. ويبدو أن وجهة النظر الصائبة 
تتمثل في أن كاتب الدراما قد باع حق الأداء العلني لمخطوطته إلى المنتج؛ الذي 
اكتسب بناء على ذلك حق الأداء العلني للمسرحية ما يشاء من المرات وحسبما 
يتناسب مع مصلحته. وإذا أخذنا مثلاً مسرحية "التوأمتان باكخيس" [البيتان 1١5‏ 1- 
6 بقيمتها الظاهرية» فلا بد أن بلاوتوس قد تشاجر مع بيليو 861110 بعد بيع 
مسرحية "إبسديكوس". وذلاك في ضوء عبارة: "رغم أنني مولع بمسرحية 
"إبيديكوس" بقدر ما أنا مغرم بنفسي» فإنني لا أقدر أن أتحمل رؤية بيليو يلعب الدور 
(الرئيسي) فيها". وهذا يوحي بأن إعادة عرض مسرحيات بلاوتوس كانت تتم خلال 
حياته» ولكنه لم يكن قادرًا على التحكم في عرضها أو تقرير موعده. لكن من الواضح 
أن ترنتيوس توصل إلى شروط أفضل مع أمبيفيوس توربيوه فبعد عرضين لم يحالفها 
التوفيق لمسرحية "الحماة" ردت المخطوطة إلى المؤلف . الذي أضاف في كل مرة إليها 
"برولوج" . ولقد ورد في أول "برولوج" منهما - بعد الإشارة إلى الفشل الذي مني 
به العرض الافتتاحي» بسبب انصراف الجمهور لمشاهدة عرض الرقص على الحبال - 
العبارة التالية : "الآن أصبحت المسرحية جيدة وكأنهبا مسرحية جديدة:؛ ولم يرغب 
الكاتب في عرضها مرة أخرى بغية بيعها من جديد". ومثل كل أقوال ترنتيوس 
الشخصية» يفترض أن هذه الملاحظة الملغزة بمثابة رد على اتهام. وفي تصوري أن هناك 
شائعة مفادها أنه : "يحاول إحياء مسرحيته القديمة؛ لا لشىء سوى الحصول على 
مقابل مجز مرة أخرى". وقد يحمل هذا الاتبام حقا - انطلاقًا من مضمونه العبشي - 
حقيقة مفادها أن الفشل قد يكون أكثر نفعًا من النجاح. ويرد ترنتيوس بإيجاز: "ليس 
هذا هو السبب أو الدافع عندي". ولقد تمثل الهدف الحقيقي في أن كلا من ترنتيبوس 
وأمبيفيوس لم يكونا راغبين في الرضوخ للفشل؛ علاوة على أن ترنتيوس كان فخورًا 


بمسرحية "الحماة"2 فأراد أن يقاوم حتى يضمن ها جمهورًا غفيرًا. 
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ويفترض أن مخطوطة المسرحية ظلت ملكا للمنتج حتى باعها أو أورثها لمنتج 
آخره فبقاؤها يرجع إلى قيمتها التجارية - أي ما تحققه من كسب. ودون شلك فقد 
بقيت بعض المسرحيات ذات القيمة الأقل بالنسبة إلى المنتج » مشل مسرحيات 
أندرونيكوس القديمة. ولم تكن لبرولوجات ترنتيوس قيمة تجارية تذكر لكنها بقيت 
بوصفها جزءًا من مخطوطة ثمينة. 
وم يكن بلاوتوس نفسه يتعجشم عناء ذكر أن مسرحياته جديدة» أما ترنتيوس : 
فإنه يتم بتوضيح أن مسرحياته لم تعرض على الجمهور من قبل. وربما كان المتتجون 
مولعين كثيرًا - على أيام ترنتيوس - بإحياء المسرحيات التي آلت ملكيتها إليهم 
بالفعل: لأن استخدامهم لا لم يكن ملزمًا هم بدفع أجر لمؤلف ما. ويزعم برولوج 
مسرحية "كاسينا" بالفعل» الذي كتب بعد وفاة بلاوتوس. أن المسرحيات مثل الخمرء 
تعتقت وتقادم عليها الزمن تصبح أفضل وأكثر جودة؛ لأن المسرحيات الجديدة 
عديمة القيمة. وهو ما يوجد ميزة للضرورة أو الاقتصاد في النفقات على أقل تقدير؛ 
فالمسرحية الجديدة تعني أجرًا يتفاضاه الكاتب أو المؤلف. ويخبرنا سويتنيوس أن 
مسرحية "الخصي" لترنتيوسء جلبت لمؤلفها مبلغا غير مسبوقء لم يكن ليخطر على 
البال ٠ ٠٠1‏ سيستركيس]ء وأن هذا المبلغ المدفوع قد تم تسجيله على صفحة العنوان 
في مخطوط المسرحية. ولا بد بناءً على ذلك أن الأجور الأخرى التي تقاضاها ترنتيوس 
كانت أقل من ذلك بكثير. فقد أنتج ست مسرحيات في ست سنواتء ولا بد أن دخله 
كان زهيدًا مقارنة بنصف مليون سيستركيس كان يحصل عليها الممشل روسكيوس 
وناذ05 سنويًا خلال القرن التالي. ويقول ترنتيوس إن الفشل قد يعني بالنسبة له 
الهلاك جوعًا ومسغبة. ورغم أن الدراما كانت تمثل مصدرًا للرزق كان يحصل على 
قوت يومه مما يخطه قلمه , فإنها لم تكن مطلقا مصدرًا للثراء. 


وم يكن أمبيفيوس توربيو مسئولا عن شراء ا مسرحية من مؤلفها فحسبء بل 
كان مسئولاً عن عرضها أيضا؛ وقد مارس التمثيل مع الأعضاء الآخرين من فرقته. 
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وربا قسمت هذه المهام أحيانا فيا بينهم» حيث يتحدث برولوج مسرحية "الحمير" 
[البيت 7] عن فر قة الممثلين :816 ومديري الفرق 000181 والمتعاقدين أو الأشخاص 
الذين أخذوا على عاتقهم مهمة توقيع عقد إنتاج المسرحية. ونسمع من حين لآخر عن 
الممول المالي دناع06012 أو المدير المالي» الذي يستأجر ملابس الممثلين؛ وفي مسر حية 
"كوركوليو" لبلاوتوسء يجعله بلاوتوس (الممول) يظهر على خشبة المسرح ليعبر عن 
اللشاق التي تحمّلهِانفي سسبيل اسسترداد أمواله التي 
أنفقها من أملاكه. 

وعادة ما يطلق على الممثلين مسمى 10865,)و1ط؛ وثمة مسمى آخرلهمهو 
65 ""المرتلو ن"» حيث كان على جميع الممثلين إجادة الإلقاء والخنطابة. ىا كانوا 
ينتظمون في سلك فرقة (6216102 ,856). وعادة ما كان يقال إن كل الممثلين كانوا 
عبيدا أو عتقاء على أفضل وجه. وينطبق هذا - دون شك - على الممثلين المحترفين 
تمنهم خلال عصر الإمبراطورية» ولكن لدينا دليل على أن مهنة التمثيل لم تكن موضع 
احتقار على الدوام. ويتحدث ليفيوس عن وقتٍ لم يكن فيه الشبان من مواطني روما 
يعتقدون أن من العار ممارسة التمثيل على الملأ» وأن "أندرونيكوس". مثله مثل جميسع 
كتاب الدراما في زمانه» قد مارس التمثيل في المسرحيات التي كتبها؛ ولكن لا نعرف 
مدى صحة ملاحظات ليفيوس هذه. ومن الواضح أن أمبيفيوس توربيو كان يتمع 
بمكانة رفيعة» وأن الممثل روسكيوس كان صديقًا لشيشرون؛ وأن "سولا " منحه 
لقب "فارس"؟؛ وأن شيشرون اعتقد أنه يستحق أن يكون عضوًا في مجلس الشيوخ. 
وربما كان القول بأن روسكيوس بدأ مهتته عبدًا كان استنتاجًا خاطئا مسن جانب 
بلينيوس الأكبر [128 ,1ف ,1111]. فلقد كون روسكيوس ثروة هائلة من وراء 
التمثيل» كما كان معلً) لفن التمثيل» وألف فيه كتابًا. أما معاصره. الممشل التراجيدي 
آيسوبوس 5نام8650» فقد ترك ثروة تقدر بعشرين مليون سيستركيس؛ ومن الواضح 
أن مهنة التمثيل لم تشكل في حد ذاتها عائقا أمام تحقيق مكانة اجتماعية مرموقة» وهي 
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في ذلك الصدد تقف على طرفي نقيض من الميمية. وكما قلنا من قبل فإن لابيريوس قد 
أحس بالخزي والعار حين أرغمه يوليوس قيصر على التمثيل في إحدى ميمياته 
(111005ة1 76101101 2013ز0) : أي أن وقوفه على المسرح (في الميمية) كان يعني 
انتقاصًا من قدره ومكانته المرموقة في طبقة الفرسانء وهي المكانة التي ردها له 
الديكتاتور (قيصر) بعد العرض. 1 

ورغم ذلك لم يكن تمثل الكوميديا أو التراجيديا العادي يحظى بمكانة اجتماعية 
مرموقة؛ إذ توحى الحقيقة المحضة المتمثلة في أن الممثلين كانوا ينتتظمون في فرقة تحت 
رئاسة مدو يما السيد (1005لج00)» بوضع مهين لا يختلف كثيرا عن وضع العبيد 
إذا جاز هذا القول. غير أمبم مع ذلك كانوا دون شك يحظون بحظ أفضل وأسعد من 
العبيد الذين كانوا يلاقون الموان والمذلة أثناء العمل في المزارع الإيطالية. وني الواقع؛ 
فإننا عندما نمعن النظر في أن المسرحيات كانت لا تعرض سوى في مناسبات قليلة كل 
عام ربا نشعر أن الممثلين كانوا بحاجة إلى راع يقيم أودهم وينفق علسيهم؛ أو أنم 
كانوا يتكسبون من الترفيه عن العامة بوصفهم راقصين أو مغنين... إلخ". ومن ختام 
مسرحية "علبة الحلي" يعلم جمهور النظارة أن الممثلين قد انسحبوا لاستبدال . 
ملابسهم؛ ثم من بعد ذلك نعلم أن من أدوا أدوارهم أداءً جيدّاء سيحصلون على 
شراب أما أولئك الذين لم يحسنوا أداء أدوارهم فسوف يجلدون. وقد تكون هذه مجرد 
مزحة» لكن يصعب علينا أن نتخيل بسهولة أن هذه الملاحظة قد ألقيت أو ذكرت على 
خخحشبة مسرح ديونيسوس . ولا بد أن سوقية المشاهدين الرومانيين وفظاظتهم المتزايدة 
كانت تنحو نحو الخط من مكانة أولئك الذين يؤدون بغية الترفيه عن الجمهور. 
ويخبرنا المؤرخ بوليبيوس أنه في عام 17177 ق.م. وجد الموسيقيون الإغريق البارزون 
الذين تجمعوا على خشبة المسرح أن أسرع وسيلة لإمتاع الجمهور هي الاشتباك معهم 
في مشادة كلامية مصطنعة. 

وكثيرًا ما يقال إن الفرق الرومانية كانت أكبر عددًا من نظيراتها في بلاد اليونان» 
وليس ثمة دليل على هذا سوى ملاحظات النحويين المتأخرين» الذين كانوا يفكرون 
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في الحشود التي كانت تنجمع على خشبة المسرح في العروض أواخر عصر الجمهورية 
وبواكير عصر الإمبراطورية. وقد استمد المسرح الروماني تقاليده عن الإغريق» كما 
كان استخدام الإغريق للأقنعة» وتحديد عدد الممثلين الذين بوسعهم أن يتحدثوا في 
المشهد الواحد » قد جعل من الميسور لفرقة مكونة من ثلاثة أو أربعة ممثلين فقط أن 
تؤدي عددًا لا بأس به من الأدوار؛ بحيث تضمن الاقتصاد في النفقات جنبًا إلى جدب 
مع جودة الأداء. وليس بوسعنا أن نجزم بشيء ”عن مدى اتباع الممثلين الرومان 
لنهج الإغريق في تعدد أداء الأدوار التي يمكن أن يقوم بها تمشل واحد» وكل ما 
يمكننا قوله في هذا الصدد هو أن المسرحيات اللاتينية كانت جيدة البناء بشكل مكّن 
فرقة مكونة من خمسة ممثلين مدربين (كانوا يُساندون أحيانًا بشخصات صامتة) من 
أداء أي مشهد تقريبًا في الكوميديا اللاتينية . 

ولقد اشتد أوار المنافسة بين الفرق المختلفة؛ بحيث كان كل ممشل في أي فرقة 
منها - بناءً على ذلك - في أوج نشاطه. ولدينا إشارات عن الجوائز التي كانت تمنح 
للفرق المسرحية أو للأفراد من الممثلين » ففى الحق أنه كان هناك استجداء لأصوات 
الحكام يتسم بانعدام العدالة االمجادمن جات الممقلين معي وراة ليل هدو اموا 
ونسمع أن هؤلاء الممثلين كانوا يحشدون أنصارهم في أرجاء المسرح » مع تعليهيات 
بالتصفيق لهم في اللحظة المناسبة » ونسمع أيضًا عن التوسل والاستجداء » سواء 
بالاسم أو بالحرف. ومحاولات (أخرى) بغية ابتزاز المحكمين أو التأثير فيهم بالرشوة. 

ويقال إن كراسوس ديفيس "21765 0135505" الذي كان يتولى منصب 
المحتسب المخصص له مقعد (26011 عانازناء) عام 7١١‏ ق.م.. أول من قدم جوائز 
قوامها تيجانًا ذهبية وفضية. وقد يضفى الأداء الجيد على مسرحية رديئة نجاحًا غير 
مستحق» وهذااما يلمح إليهتركيوس [سرحية '"فورميو"» اليعاق 8 :]1١‏ ويلاحظ 
بلاوتوس أن التمثيل الرديء ربم| يفسد مردود مسرحية رائعة [مسرحية "التوأمتان 
باكخيس ". البيتان ١8 »37 ١5‏ 7]. 








وكانت الموسيقى عنصرًا أساسيًا في كل أنواع الدراما الإغريقية والرومانية. 
وقد قلصت الكوميديا الإغر نغ الخدينة هنا العنهر اغر أنيا م تسع لط سه فاك 
اتا فر قال القوان عند زر رسي وكذا ريطت لكر ورس ]ء وتوسع فيه 
المسرح الروماني بشكل لا سبيل إلى إنكاره. وكانت الموسيقى تصاحب مشاهد الإلقاء 
في معظم المسرحيات اللاتينية. وكان العازف يحمل مزمارين طول كل منهما حوالي 
عشرين بوصة. وكانا يربطان برباط حول رأسه يجعلهما قريبين من فمه. كي تتحرك 
يداه بحرية لإعطاء إشارة الوقفات: وكات يطلق على المزمارين مسمى ”08765" ( - 
متساويان) إذا كانا ‏ بنفس الطول. ومسمى ”11803565“ ( > غير متساويين).؛ إذا كان 
أحدهما أطول من الآخر. ويفترض أن الموسيقار كان يعزف اللحن على أحدضماء وكان 
يعزف عل الثاني النغمات المصاحبة للعزف 000012108011261'***. ولقد عثر على 
هذين المزمارين في مدينة بومبي (11م2013) » وهناك رسوم تُظهر عازفًا يقف بين 
الممثلين على خشبة المسرحء حيث يعزف نغمات مصاحبة كلماتهم. ومن بين ثراء جميع 
البحور الشعرية التي نجدها في مسرحيات بلاوتوس» هناك بحر واحد فقط» هو 
البحر الإيامبي المكون من ست تفعيلات؛ والمستخدم للحوار الصرف غير المصحوب 
با موسيقى . ولذا ففي مسرحية "ستيخوس" لبلاوتوس. عندما يقيم العبيد حفل 
شرابء ويقررون تقديم كأس شراب للموسيقار أيضًاء فإن البحر الشعري يتغير إلى 
الإيامبي ذي التفعيلات الستة في سبعة أبيات هي (الأبيات 1517 -748): أثناء 
تناول عازف الناي (60ه1طة)) الشراب. وهناك ملاحظة تمهيدية في المخطوطة الأكثر 
قدمًا تخبرنا أن الموسيقى في مسرحية "ستيخوس" قد تم « تأليفها 4 على يد ماركيبور 
0م8121 عبد أوبيو وس 1105م02. ورب كان هذا العبد مؤلمًا وممثلاً في في أن واحد. أما 
فلاكوس ”5نا5120*“ » عبد كلاوديوسء. فكان "مؤلف" موسيقي مسرحيات 
ترتيون: ولا بد آن عازف الناي (4151060) كان يتمتع بذاكرة قوية حافظة. ويبدو أنه 
كان لكل دور رئيسي موسيقاه التقليدية» وبمجرد أن يقوم عازف الناي (16168]) 
بعزف المقدمة الافتتاحية » كان أهل الخبرة بالمسرح يستدلون على الشخصية التي 


ولقد قيل عادة إنه على خشبة المسرح الروماني كان يستأجر منشدين مدربين 
على غناء المقطوعات الغنائية (0200162) أو الأغنيات. بينا كان الممثل يصاحب 
الكلمات بعرض صامت . ويبدو أن هذا قد أسفر عنه اضطراب أو التباس في رواية 
ليفيوس بين فن البانتومايم والدراما الصرفة. ذلك أن محاولة فصل الأجزاء المنطوقة 
عن الأجزاء المغناة على هذا النحو قد يجعل الكوميديا اللاتينية - كما وصاتنا - غير 
صالحة للعرض المسرحي. ولا بد أن نفترض أن الممثلين, إما أنهم كانوا غير قادرين 
على الغناء ؛ (وني هذه الحالة لابد أنهم ظلوا صامتين طوال الجزء الأكبر من 
المسرحية)؛ أو أنهم كانوا قادرين على 7 الغناء » (وفي هذه الحالة فإنهم كانوا ليسوا بحاجة 
إلى وجود منشدين). وإذا افترضنا أن المنشدين كانوا يغنون من خلف الكواليس» فهو 
أمر يتناقض مع رواية ليفيوسء الذي هو مرجعنا الوحيد في هذا الشأن. 

ونسمع من حين لآخر في البرولوجات عن عاملين كثيرين في خدمة المسرح: 
فالمنادي مثلاً (2660,م) ربا كان يُستدعى أحيانًا ليطلب من الجمهور التزام الصمت 
عند بداية العرض [مسرحية "القرطاجي الصغير"؛ البيت ١١]؛‏ كم أن المرشد 
(3551508405ل) ["القّر طاجي الصغير". البيتان ١-١4‏ ؟] كان هو الذي يرشد أفراد 
الجمهور إلى أماكن جلوسهم . أما الحراس (000101510565) [مسرحية "أمفيتريو". 
البيت 15] فكانوا هم الذين يتأكدون من حفظ النظام في المسرح؛ ولكن ربما لم تكن 
هذه وظيفة معتادة أو منتظمة. ولا بد أنه كان هناك نججارون لأعمال المسرح » وعمال 
لنقل أثاث المسرح » وعمال نظافة وغيرهم» من كان بوسعهم ارتداء أقنعة أو ملايبس 
من أجل القيام بأدوار «صامتة» عندما تقشضي ذلك الضرورة. ولقد تطلب الأمر 
بمرور الزمن وجود عمال لرفع الستار وإسداله» وكانت الإشارة تعطى لهؤلاء عندما 
ينبري القائمون على ضبط الوقت, المعرفون باسم (811ة502111) "اللنقر بأحذيتهم 
الخشبية المخصصة هذا الغرض على أرضية المسرح. 
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وكان رقيب المسرح من أهم الموظفين المسئولين في أواخر عصر الجمهورية. 
ففي العصور السابقة على هذا العصر كان يترك للموظفين الذين يقومون بالإشراف 
على العروض ورعايتها , أمر التأكد فيا بينهم وبين أنفسهم عما إذا كانت المسرحية 
المعروضة لا تحتوي على أية إساءة أو خروج عن الأخلاق. ويخيرنا برولوج مسرحية 
"الخصي" عن العرض المبدئي أو التمهيدي الذي أقيم في حضور الموظفين العموميين» 
وكذا في حضور شخصيات أخرى بعينها لها اهترام بهذا الأمر » على غرار منافس 
ترنتيوس » لوسكيوس لانوفينوس. ورغم أنه لا يوجد شيء في هذه الفقرة من 
البرولوج يوضح أن هذا العرض المبدئي كان يحقق بحال من الأحوال فائدة غير 
عادية» فليس لدينا إشارة أخرى إلى مثل هذا التنظيم . وربما كان الانتقاد المتواصل 
لطرائق ترنتيوس ومنهجه؛ قد أغرى الموظفين العموميين - في هذه المناسسبة - على 
طلب فرصة لمشاهدة المسرحية قبل على عرضها على الجمهور. 

ويصعب القول ما إذا كانت أي ملاحظة عن العرض التالي قد دمت إلى 
النظارة. وكانت هناك ملاحظات قد قُدمت في فترات متأخرة إلى الجمهور» بوصفها 
تقريرًا عن عوامل الجذب المختلفة التي يجب أن تُقدم في المسابقات. ويبدو أن بععض 
برولوجات بلاوتوس تسلم جدلاً بأن النظارة لا يعرفون حتى اسم المسرحية التي 
سيشاهدونباء ولا يعرفون من هو مؤلفها الإغريقي الأصل أو حتى الكاتب الروماني 
الذي اقتبسها. وعلى النقيض من ذلك لا يرى ترنتيوس ضرورة تدفعه إلى ذكر اسمه 
في برولوجاته. ففي برولوج مسرحية "المعذب نفسه" نجده يقول - بعد ذكر عنوان 
المسرحية - إنه سوف يذكر اسمه واسم الكاتب الإغريقي, لا نشيء مسوى أنهما 
معروفان بالفعل لمعظم المشاهدين. زملوه دووهك- ان خالة كاه ادن 
والمناقشات العامة قبل عرض أي مسرحية لترنتيوس. وأيّا كان من أمر الملاحظة 
السابقة التي تم إيرادهاء فلا يمكن التسليم بأن كل فرد من المشاهدين قد شاهد 
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العرض. وقد أشرت توًا إلى ملاحظة شيشرون التي مفادها أن الافتتاحية الاستهلالية 
في المقطوعة الموسيقية كانت توضح لذوي الخبرة من المشاهدين أسماء الشخصيات 
المقدمة. وهذا يعني بالضرورة أن كلا من ذوي الخبرة وعامة الجمهور لم يكونوا 
يعرفون من قبل الشخصية التي ستظهر على خشبة المسرح . ومما هو مؤكد أنه في عصر 
الإمبراطورية كان من يتوقع أنمم سيكونون مرتادي المسرح في مدينة "بومبي". 
يَعْرفون من خلال الإعلانات المرسومة في الأماكن العامة, أنسم حال ذهابهيم 
للمسابقات في تاريخ معين» سيجدون مظلات" تقيهم من وهج الشمس وحرارتهاء 
وسينعمون برذاذ من الماء المعطر لتلطيف حرارة الجو. وعلى نحو مماثل » في حين أنه 
يبدو من برولوجات بلاوتوس عدم وجود النشرات الوصفية التي تساعد المشاهدين 
على متابعة المسرحية» ويتحدث أوفيديوس عن توافر نشرات وصفية في سباقات 
السيرك وعروض المجالدين » وأن استخدام النشرة الوصفية ببراعة قد يمكن الشاب 
النبيل من نيل الحظوة من جانب الفتاة التي تجلس في المقعد المجاور له ؛ ولكن لا 
نملك دليلاً على أن هذه النشرات الوصفية قد استخدمت على الإطلاق في المسرح. 
وخلال عصر الإمبراطورية كانت هناك تذاكر للمسرح تحدد أماكن الجلوس 
للمرتادين من حملتها؛ وربما كانت هذه التذاكر مخصصة لبعض المشاهدين المتميزين من 
ذوي الحظوة. وكان حجز متاعد لأعضاء مجلس الشيوخ ولأفراد من طبقة الفرسان " 
(فيها بعد ) تقليدًا مألوفًا منذ عصر الجمهورية وما تلاه» ويبدو أنه كان تصرفا سبب 
ضغائن وموجة من الاسنياء في صفوف الطبقات التي كانت أدنى منهم مكانة. 


الفصل الحادي والعشرون 
المقاعد في المسرحالروماني 


لتتخيل أنفسنا نشاهد عرضًا مسرحيًا في زمن بلاوتوس أو ترنتيوس» 
ولنتتفحص ما حولنا في المسرح المكون من جزأين رئيسبين» هما 8معو50 ووع/19ن0» 
الأول 502608 للممثلين والثاني 8 للمشاهدين. ولنتناول في البداية مكان 
المشاهدين 8968©: ونسأل أنفسنا عن وسائل الراحة المتوفرة للمشاهدين» وما الذي 
يمكن أن نعرفه عن المشاهدين أنفسهم. 

تظهر العقبات أمامنا من البداية؛ ونسأل هل كانت هناك مقاعد خصصة 
للمشاهدين ؟ لقد أنكر الباحث ريتشل 81150181 ذلك معتمذًا على فقرة وردت عند 
المؤرخ تاكيتوس (20 ,5137 .010 )2 ودفع هذا ريتشل إلى اعتبار كل الإشارات الواردة 
عن المقاعد في البرولوجات» دليلاً على أها لم تكتب قطعا قبل ١55‏ ق.م. ولقد 
انصرف الناس الآن عن وجهة نظر ريتشل (انظر الملحق أ). 

ولنا أن ننظر بعين الاعتبار في هذا الصدد إلى عددٍ من الإشارات الواردة عند 
ليفيوس. إلى المقاعد خلال النصف الأول من إلقرن الثاني قبل الميلاد. ففي عام ١95‏ 
- وفمًا لرأي ليفيوس - كانت هناك مقاعد تخصصة لأعضاء مجلس الشيوخ. وفي عام 
48 أمر القنصل ليبدوس 10005معآ بإنشاء مسرح ومنصة قرب معبد أبو 
[عتمت لومم 20 تسباتمءءومهم اء سبمانعطا]» وهنا تعني كلمة 16811011]) معنى 
انان (مكان المشاهدة) وهو معناها ذاته في اللغة اليونانية» وهو المكان الذي 
أطلق عليه الرومان مسمى ”0762هع“. وفي عام 217/4 باشر من تولوا منصب الرقيب 
مهمة إنشاء المدصة (المسرح) التي قدر لها أن تستخدم في المستقبل للموظفين 


العموميين وعروضهم التى يشرفون عليها ( عناوكداطةماعة"م كباط نا نلعن تمممعدء5 
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220103 غير أنه يبدو أن هذا المبنى كان مبنى مؤقنًا. وفي عام ١60‏ تم 
التخطيط لإنشاء مسرح من الحجر بالقرب من تل البلاتين 212]106» لكن المعارضة 
المتشددة بقيادة القنصل بوبليوس كورنيليوس ناسيكا 5تالاءع0:0© ونائاطنظ» 
١12518”‏ لم تسع فحسب إلى هدمه» بل منعت - لبعض الوقت - الإنشاء المعتاد 
للمقاعد المدرجة للجمهور نما اضطر المشاهدين إلى الوقوف [1ثألال»: .)لم8 لإناننآ]. 
ولم يتم إنشاء مسرح دائم من الحجر إلى أن تم بناء مسرح "بومبي" عام 00 ق.م. وفي 
ضوء هذه السجلات» ربا نتفهم سبب مقاومة تاكيتوس الشرسة لادعاء - ساد إبان 
زمن نيرون - يقول إنه خلال الأيام الخوالي الجميلة - قبل بناء مسرح "بومبي"؛ كانت 
المنصة والمقاعد مجرد منشآت مؤقتة» وأنه في وقت أسبق اضطر المشاهدون إلى البقاء 
واقفين: « خشية أنهم لو أتيحت هم الفرصة للجلوس.ء كانوا سيمضون أيامًا وهم 
يتسكعون بلا طائل في المسرح» . 

وقد جلب المسرح الروماني منذ فترة مبكرة على نفسه ريبة المواطنين الرومان 
المحترمين وتشككهم . ويمكن أن نرى محاولة لتلطيف حدة هذه المعارضة المتشددة في 
برولوج مسرحية "الأسرى" وخاتمتها. وقد نظر المعارضون المتشددون إلى المسرح 
بوصفه إنشاءً وقتيّا لمنشأة مؤقتة» لا بد أن تقوض وتهدم بعد انتهاء العروض من 
جهة؛ ولذا كان لابد من جهة أخرى من بناء مسرح دائم من السجرء خخلافًا لرغبة 
المتشددين. مثلم لقي مشروع إنشاء المسرح الملكي في بريستول 8115001 عام ١774‏ 
معارضة من جماعات الصاحبين 01031655 وجماعات الميشوديين أو المنهجيين 
5 ]/ من منطلق المخوف من أن المسرح « سوف ينشر عادة الكسل والتراخي 
والفسوق في ربوع هذه المدينة التي عرفت بالمثابرة والجلد وحب العمل». لكن لا 
شك في أن جمهور بلاوتوس وترنتيوس قد توفرت له المقاعد التي يجلس عليهاء وإن 
كانت محدودة أو بسيطة. 


ملاحظات على مسارح كوريو الدوارة: 

يقدم بلينييوس الأكبر [116-120 به 36 .13/] تفسيرًا عَرضيًا للمسرحين 
ذوي الأبواب الخشبية اللذين أنشئا ظهرًا لظهر على يد جايوس كوريو 110ئا0 عام 6٠‏ 
ق.م. وكان هذان المسرحان في لحظة معينة يدوران على محوريها [بينها يظل المشاهدون 
باقين في مقاعدهم] إلى أن يلتقيا معًا بطول قطرهما على شكل مسرح مدرج. هذه 
الرواية التي يرفضها معجم باولي فيسوفا [081اةءط|أام2ى. ./15.7]) يبدولي أنه 
ينطوي على استحالة هندسية» فضلاً عن المشكلات الهندسية التى تدعو إلى الحيرة 
والإرباك خلال القرن العشرين. ومن سوء الطالع فإن رفضها يلقي ظلالاً من الشك 
على وصف بلينيوس السابق ذكره .]١١3-١1١5[‏ لمسرح سكاوروس 25210105 ذي 
الطوابق الثلاثة فيا مص المناظر » وفي عدد مقاعده البالغ 8١‏ ألف مقعد. أما 
بخصوص إشارة بلينيوس [” - 70] إلى المسرح الذي أنشأه كلاوديوس بولكير 
61 1ناط 013101105 [المؤرخ بعام 44 ق.م.]» وهو مسرح رسمت مناظره بطريقة 
واقعية جدًا في منظورها لدرجة أن الغربان ظنت أن الآجر المرسوم عليه حقيقيا 
وتتمثل قيمته الحقيقية في أنه يؤكد دليلنا بأن « رسم المناظرة » كان يقصد به فحسب 


تجميل مبنى المنظر أو الخلفية [2.46 .غ848 .لهل .)ء] . 
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الفصل الثاني والعشرون 
النظارة «المتفرجون » 


كانت كل طبقات المجتمع ترتاد ابرح وكان مناك موظفون عموميون 
ينفقون على العرض. ويتحدث ليفيوس عن الأماكن الخاصة التي كانت تُحجز بعد 
عام 194 ق.م. لأعضاء مجلس الشيوخ.وينطوي برولوج مسرحية "القرطاجي 
الصغير" على نصائح للسيدات المتزوجات (512150826): وللوصيفات اللائي كن 
يقمن برعاية الأطفال» وللعاهرات» وللعبيد (الذين لم يكن يُسمح لهم بالجلوس على 
مقاعد)» وللوصيفين (آناوء06015)» وللمرافقين الذين يصاحبون الموظفين العموميين 
. ويتأكد حضور السيدات أيضًا عند ترنتيوس [مسرحية "الحاة" البيت 1756". وكان 
الدخول بالمجان» وربا لم تكن التذاكر عرفت بعد في عصر الإمبراطورية [وكانت هذه 
التذاكر تحدد أماكن الجلوس في المسرح]. وكان جمع حاشد من كل الأعمار والطبقات 
ومن كلا الجنسين يحتشد في المسرح. بحثا عن المتعة والإثارة» ينادون على بعضهم 
البعض ويضحكون ويتازحون ويتشاجرونء بل ويتقاتلون في سبيل الحصول على 
مقاعد. ويبدو أن الدولة التي عكفت على الإصغاء بتحفز لما يقال على خشبة المسرح» 
لم تكن تبذل سوى محاولات قليلة - وأحيانًا لا تبذل محاولات البتة - للسيطرة على 
المشاهدين وضبط سلوكهم . ولكن ربا حاول المسراس (الحجاب) 0151828)0165 
فعل شيء من أجل حفظ النظام؛ لكن كان الممثلون وكاتب المسرحية يعلمون أن ذلك 
يعتمد على تضافر جهودهم لضمان نسبة مشاهدة معينة للمسرحية» وأن أجداً آخر لن 
يخف إلى مساعدتهم في هذا الصدد . 


ونحن في المسرح الام قم عق الاخراة رع اوسا نان تي 
للحصول على عائد يكافئ قيمة ما دفعناه. كا أننا ندخل المبنى وننسى العالم الخارجي 
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تمامًا. وتجعل الإضاءة الصناعية عيوننا وأفكارنا تتركز على خشبة المسرح؛ ولكن كان 
الأمر يختلف تمامًا عن هذا في المسرح الروماني قديًا. وربما أدرك المشاهدون أن هناك 
عوامل جذب منافسة للمسرح وأنها في متناول اليد . فقد فشل العرض الأول لمسرحية 
"الحماة" 2لء116: لأن الجمهور كان أكثر اهتماما بعروض الرقص عل الحبال 
والملاكمة» وباء العرض الثاني بالفشل أيضًاء بعد بداية كانت مبشرة» بسبب شائعة ٠‏ 
تقول إن هناك عرضًا وشيكًا للمجالدين. 


وفضلاً عن حجز مقاعد وتخصيصها لأعضاء مجلس الشيوخ بعد عام ١94‏ 
| ق.م.» يبدو أن القاعدة كانت تقضي بخدمة من يحضر أولاً ؛ ومن الطبيعي أن المقاعد 
الأمامية كانت تشغل سريعا”. وحتى بعد بداية المسرحية ربها ظل الحسراس أو 
المرشدون يصحبون من يضحرون متأخرًا إلى مقاعدهم [مسرحية "القرطاجي 
الصغير". البيتان .]7١ ١14‏ كا عانى الجالسون في المقاعد الخلفية من صعوبة وصول 
الأصوات إلى أسماعهم [مسرحية "الأسرى". الأبيات .]1١5-1١١‏ وني أحد 
البرولوجات. نرى أحد النبلاء الجالسين في المقاعد الخلفية» يدعى للجلوس بالقرب 
من خشبة المسرح. وفي برولوج آخر يوجه تحذير للعاهرات بعدم الجلوس على خشبة 
المسرح ذاتها [مسرحية "القرطاجي الصغير". البيتان .]18-1١1/‏ كما يتم تحذير 
السيدات من الثرثرة؛ وتوصى الوصيفات بعدم إحضار الأطفال كثيري الصراخ إلى 
المسرح. وربما كان هناك قدر كبير من احرج والمرج » سيا في بداية العرض. وكان لزامًا 
على الممثلين التحدث بصوت جهوري للتغلب على مثل هذا الصخبء ولاعجب في 
أن نجد المتحدث في أحد البرولوجات يعلن إنه لن يفجر رئتيه أو يتعب حنجرته من 
أجل أي شخص [مسرحية "الأسرى"» البيت .]١5‏ وما أن تبدأ المسرحية» كان 
الممثلون يتوقعون أن يلتزم الجميع بالهدوء وألا يتحرك أحد من مكانه لأي سبب. وفي 
الحقيقة ربما كان من الصعوبة بمكان أن يغادر أحد مكانه حتى نباية العرض. وكما هو 
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الخال الآن» كان المشاهدون عرضة للإحساس بالجوع والعطشء لكن يبدو أنه لم تكن 
هناك وجبات خفيفة أو مشروبات منعشة في المسرح قديًا. ولذا كان يقال صراحة 
للمشاهدين إنه ليس هناك ما يرضي شهيتهم سوى المسرحية نفسها [مسرحية 
"القرطاجي الصغير"الأبيات .]71-15٠ »٠١-7‏ وكان باعة الملأكولات خارج المسرح 
يعرضون ما لديهيم من أطعمة ومشروبات خلال المهرجان » كما كان الوصيفون 
ينصحون بارتياد مطعم مجاور» ليحصلوا لأنفسهم على كعكات لازالت ساخنة. 
ونعرف أنه في المسارح الإغريقية كان باعة المأكولات والمشروبات المنعشة يطوفون في 
أرجاء مكان المشاهدة أثناء العرض»ء ومن الواضح أن هذه لم تكن العادة السائدة في 
روما في عصر الجمهورية. ويخبرنا كوينتيليانوس أن أوغسطس صَدم حين رأى 
شخصًا من طبقة الفرسان يشرب في المسرح؛ وأرسل رسولاً ليقول له : "عندما أريد 
الشراب... فعليّ أن أذهب إلى منزلي". فأجاب الرجل : "أجل» واولا 
يخشى أن يفقد مكانه لو تركه. ".. ويبدو أن اللياقة وآداب السلوك قد غابا إلى حد 
بعيد عن المقاعد الخلفية» ورببا كان عرض مسرحية واحدة يستغرق عدة ساعاتء أما 
الراغبون في الانصراف وترك العرض » فكان بوسعهم الانصراف قبل بداية 
العرض التالي٠.‏ 

وحتى بعد عصر كُل من بلاوتوس وترنتيوس»ء يبدو أن الممثلين كانوا ييجدون 
صعوبة في مجاءبة هذه الجحافل المتقاطرة من جماهير المشاهدين. وكان الاهتمام أو 
"الم اج العام متقلبّاء و كان جمهور المشاهدين يتآلف أفراده مع بعضهم بقدر تآلفهم مع 
المسرحية. وربها كان وصول شخصية عامة مهمة من كبار الزوار إلى المقاعد الأمامية» 
وكذا أي إشارة تبدى على خخشبة المسرخ » حتى لو كانت إلى موضوع حلي أو حادث 
عرضي من أي نوع كان » أمر من شأنه أن يصرف أذهان المشاهدين بعيدًا عن جو 
المسرحية. ورغم ذلك هناك دليل على أن المشاهدين الرومان كانوا قادرين على متابعة 


مشاهد المسرحية بانتباه وتركيز. فمثلاً كان التنافس الشديد في الكرم بين أورستيس 
وصديقه بيلاديس » حين يحاول كل منهما إنقاذ حياة الآخر على حساب حياته؛ يجعل 
مشاهدي المسرح على بكرة أبيهم يقفون على أقدامهم من فرط ال حماسة» كما أن عرض 
مسرحية على غرار "الأسرى" توحي بأننا لا يجب أن نفرط في احتقار الجمهور» الذي 
كانت هذه العروض وأمثالها تدون من أجل الترويح عنه. 





3 الشاعر مناندروس وربات الفن يختارون الأقنعة 
نحت بارزفي متحف ليتران 
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الفصل الثالث والعشرون 
المسرح ومقرالممثلين 


تنبع تصوراتنا عن ظهور مسرح بلاوتوس, إلى حد ماء من الأطلال الباقية إلى 
الآن من مسارح عصر الإمبراطورية» وكذا من الأوصاف الباقية عنه التي دو: 
فتروفيوس إبان زمن أوغسطس. وربما تكون مثل هذه المعلومات مضللة؛ فليس هناك 
فيها ما هو أكثر من أن المسرح في عصر الإمبراطورية كان منمقا مزخرفا وفخيّاء 
وليس هناك ما هو أكثر احتمالاً من أن المسرح في زمن بلاوتوس كان بسيطا. 
وسأحاول مستعيئًا بأدلة مستمدة من المسرحيات ذاتهبا وصف الترتيبات البسيطة 
للغاية التي هيأت إمكانية عرض هذه المسرحيات على خشبة المسرح. 

تمثلت السمة الأساسية للمسرح الروماني - منذ أقدم العصور - في المسرح 
الخشبي» الذي يطلق عليه بلاوتوس مسمى 502688 أو 122لا أ8 20205082 أما اللفظ 
اللاتيني الذي كان يطلق على « المسايقات الدرامية » فهو 502601 01ن!. وربا لم يزد 
ارتفاع المنصة عن خمسة أقدامء غير أنه كان في زمن بلاوتوس على قدر أعلى من الطول 
والعمق ". وكان هناك فراغ مستو بين خشبة المسرح وصبغوف المقاعد الأولى» يشبه 
تقريبًا الأوركسترا الإغريقية أو «مكان الرقص»» وقد سمته الأجيال الرومانية المتأخرة 
"أوركسترا". غير أنه في العادة لى يستخدم من قبل المؤدين أو الممثلين الرومان؛ حيث 
كانت توضح أحيانًا مقاعد متحركة للشخصيات المتميزة. وكانت هناك مجموعة قليلة 
من درجات السلم توصل بين الأوركسترا وخشبة المسرح. وكانت هذه الدرجات 
تيح لأي فرد من الجمهور يريد الصعود على خشبة المسرح الصعود عليها [مثل 
العاهرات اللاتي حرم عليهن فعل ذلك في مسرحية "القرطاجي الصغير"» (البيتان 
.)18-١7‏ لكن يبدو أن الممثلين لم يستخدموه أثناء عرض المسرحيات. 


2055 


ويقع مقر الممثلين » أو حجرة الملابس » خلف خشبة المسرح» وكان جداره 
الأمامي هو الذي يكون المشهد الخلفي الدائم. وكان كل طرف من المسرح مغلق 
بأجنحة بارزة من مقر الممثلين . وكانت هناك ثلاثة أبواب مفتوحة على الجدار الأمامي 
عن طريق ثلاثة مداخل تطوى [من الطبيعي أنها كانت تظل مغلقة]. وعند كل طرف 
من طرفي خشبة المسرح كان يوجد ممر مفتوح أو مدخل جانبي يؤدي إلى الجناح البارز , 
للمقر [يطلق عليه فتروفيوس مسمى 7655758]. وبذلك كان للممثلين خمسة طرق 
موصلة بين خشبة المسرح وغرفة خلع الملابس أو ارتدائها: ثلاثة أبواب في المشهد 
الخلفي وبابان جانبيان. 

ولا بد أن الأبواب كانت - دون شك - محكمة وصابة الإنشاء » حيث إنها 
كانت تتحمل كمية وافرة من الطرق الشديد . وفضلاً عن الأبواب» يبدو أن المشهد 
الخلفي كان عبارة عن جدار خشبي أبيضء وكان المقر ذا ارتفاع متوسط ومزود 
بسقف عملي الاستخدام (ل يكن هناك وقتئذ سقف فوق خشبة المسرح). ونرى في 
مسرحية "أمفيتريو" [البيت 1٠١١8‏ الإله ميركوريوس يعبر عن رغبته في تسلق 
السقف من داخل البيت» لطرد أمفيتريو من الباب عن طريق تفريغ الأوعية 
على رأسه. 

وكان المذبح هو المكان الوحيد الذي يرى دومًا على خشبة المسرح» وكان يظهر 
في مسرحيات عديدة» ورب لم تكن هناك وقتئذ تجهيزات للمناظر ولا محاولة لتطويع 
المنظر لمسرحية بعينها أو لمشهد ما فيها. كذلك لم يكن هناك ستار يسدلء ولذا كان 
يمكن رؤية المشهد الخلفي بصفة دائمة ". 

والدليل الوحيد الذي بحوزتنا من هذه التجهيزات هو نص المسرحية» أي 
العبارات التي كان يضعها كاتب الدراما على لسان شخصياته. وليس في متناولنا أيضًا 
دليل مباشر عن كيفية عرض المسرحيات بالفعل على خشبة المسرح. ولم تكن مسئولية 


256 


العرض والإنتاج تقع على كاهل المؤلفء ولكنها كانت مسئولية مدير الفرقة. وكان 
الكاتب الدرامي على معرفة ودراية بالأحوال العامة للمسرح المعاصرة له ؛ غير أننا لا 
نملك دليلاً على أنه كان يوجه مدير الفرقة بشأن كيفية عرض مسرحيات بعينها أو 
مشاهد فيها. وأرى أنه من المغالطة أن نستنتج من إشارة معينة وردت في:مسرحية ماء 
أو من مناظر في المسرحية» أن هناك شيئًا غير مألوف في الطريقة التي تععسرض بها 
المسرحية بالفعل على المسرح - سواء في العرض الأول أو عند معاودة العرض. 
وكانت لمدير الفرقة دون شك أفكاره الخاصة» التي ربما كانت مختلفة عن أفكار كاتب 
الدراماء أو أفكار مديري الفرق الأخرى. وكل ما نأمل في ترسيخه هو الظروف 
العامة اللازمة لإنتاج المسرحيات اللاتينية» التي لا تحتوي مطلمًا على أي توجيهات 
مسرحية (وربما لم تحتو أبدا عليها) سوى ماهو متضمن في الكلمات ال موضوعة على 
لسان الشخصيات في المسرحية. 


أعراف وتقاليد الفن المسرحي الروماني وممارساته: 

لا تدين الدراما الرومانية بما حققته من نجاح إلى حرفية من يرسم المشهد. بل 
إلى فن كاتب الدراما وبراعة الممثل. وكان هذا الفن يمارس وثمَا لتقاليد المسرح 
القديم» وهي تقاليد لاقت قبولاً ني اللاوعي في الغالب الأعم من جانب المشاهدين 
المعاصرين آنذاك » وإن كانت محيرة ومدهشة بالنسبة لقارئ من عصر وبلد آخر. 
وتعتمد كل أنواع الدراما على تقاليد ذات طابع معين. ومن العبث أن يتعين على 
الناس مناقشة اهتماماتهم الأكثر خصوصية على مسامع الجمهور؛ ومع ذلك قد تكون 
الدراما مستحيلة الوجود يدون هذا التقليد. وهذه التقاليد تساعد الخيال على 
التخلص من العيوب المادية» بيد أن هناك كما من الواقعية في الملابس والمناظر 
والإمكانات الأخرى ثبت أنه مفيد ني الغالب الأعم. وعندما نحاول استخدام 
المسرحيات اللاتينية بوصفها دليلاً على طريقة عرضها على خشبة المسرح» يقنضي 
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الأمردومًا أن نسأل أنفسنا - مرارًا وتكرارًا - عما إذا كانت الفقرة التئ يتم أخذها في 
الاعتبار إنا هي مثال معبر عن التقاليد أو عن الواقع. وحقيقة أن ممثلاً مايذكر 
موضوعا بعينه على أنه موجود بالفعل» ربما ينطوي على دليل على أن هذا ا موضوع قد 
عرض بالفعل على المسرح. وفي أوقات أخرى؛ نعلم أن هذا الموضوع لم يكن 
معروضًا ولم يكن ممكنًا أن يعرض أمام الأعين» وبناء على ذلك يتعين أن يتم الإيحاء به 
إلى الخيال عن طريق الكلمات والإيهاءات. فمثلاً دخول ممثل يحمل مصباحًاء ربم| 
يكفي أن يوضح أن الوقت هو الصباح الباكر؛ فالمصباح حقيقيء والظلام يشار إليه 
بأفعال الممثل وكليماته. 

إن التقاليد الحديثة » التي تمكن مرتادي المسرح من رؤية ما بداخل المنزل» قد 
تروع الرومان والإغريق ذوي التقاليد شديدة الاختلاف. وكان المسرح يمثل بالنسبة 
لمم شارعًا أو مكانًا مفتوحًاء فهم كانوا الجمهور العريض الذي يتجمع على الجانب 
الآخر من الشارع؛ أو في منطقة ريفية مفتوحة» وكانوا يتطلعون إلى البنايات التي تطل 
على الطريق أو على مكان مفتوح. وكان لزامًا أن يتم التفكير في كل منظر - من أجل 
أن يتم عرضه على خشبة المسرح - على أنه يحدث في المهواء الطلق . وفي دول البحر 
المتوسط تحدث كثير من الأمور في العراء » هي في نطاق حياتنا قد تحدث داخعل 
المنازل؛ لكن السبب الحقيقي والمقنع لعرض وليمة على خشبة المسرح؛ أو مشهد في 
دورة المياه» أو حديث سري في الشارع هو أن مثل هذا المشهد لا يمكن عرضه إطلاقًا 
بطريقة أخرى. 

إن الوسائل التي اضطر كتاب الدراما إلى اللجوء إليها عن طريق هذا التراث» 
هي دليل على صحة التقاليد نفسها. وإذا كان من الضروري عرض ما يفترض أن 
يحدث داخل المنزل» كان يطلب من إحدى الشخصيات الموجودة على خشبة المسرح 
أن تتلصص من ثقب الباب , وأن تخبرنا با تراه [مسرحية "التوأمتان باكخيس". 


258 


البيت (8717) وما يليه]. فالمشاهدون لم يكونوا قادرين قط على النظر بأعينهم من 
خلال هذه الأبواب. وخير دليل على ذلك مشهد الوليمة في مسرحية "الحمير"؛ إذ 
تبدأ الحفلة داخل المنزل [الفصل الثاني» الأبيات 1/46 4 »]18٠١ :8٠١‏ لكن في البيت 
(814) يظهر المعربدون أمامنا؟ فهل لنا أن نفهم من هذا - كا فهم ناشر طبعة لويب 
- أن الأبواب قد فتحت وأهم ظهروا لنا وهم في الداخل فحسب ؟ وما لا يمكن 
إنكاره أن هذا قد يدفعنا إلى سهولة تفهم السبب الذي جعل أرتيمونا التي خرجت من 
منزها في البيت (801)» لا تراهم إلى أن أشار إنيهم الطفيلي ودلهم عليها اليبت 
(880). لكن هذا الحل يعقد الأمور أكثر مما يزيل اللبسء كما أن الدليل الوارد في 
النص يتناى مع ذلك. وتوضح الأبيات (819-4748) [التي حذفها ناشر طبعة لويب 
» متبعًا في ذلك الناشر ليو 0ممآ] أن الحفلة قد بدت للعيان » وبدأ العبيد في إعداد 
الوليمة للضيوف. كما أن يعدم استطاعة أرتيمونا رؤيتهم في البداية يمكن تفسيره» لا 
من خلال وجود عائق مادي فحسبء ولكن بسبب التقاليد المسرحية التي تجعل 
الممثل لا يرئ سوى ما يريد كاتب الدراما له أن يراه؛ أي أنها - بعبارة أخرى - لا 
تبتم بالنظر تجاههم. كما أن إقحامها الدرامي على الحفلة قد يفقد أثره. إذا افترضنا أن 
الحفلة أقيمت داخل مقر الممثلين» وكان لزامًا أن تحدث المشاجرة بين الرجل وزوجته 
على المسرح أمام الجمهور. وفي البيتين ٠(‏ 45 و )44١‏ تنقل أرتيمونا زوجها بالقوة» 
ويدخل الشخصان المتبقيان من الحفلة منزل فيلاينيوم. 

هذا وتمكننا تقاليد المسرح المعاصر من النظر لحظات داخل المنزل: الذي 
سيصبح في نباية المشهد مخفيًا عن أنظارنا عن طريق إنزال الستار. أما المسرح القديم 
الذي يمثل طريقًا مفتوحًاء فهو - مثل الطريق - مفتوح بشكل دائم ومتاح للرؤية. 
ونرى مسرخيات بلاوتوس جيدة البناء بشكل يوضح بجلاء عدم وجود ستائر أو 
استخدامها. وتبدأ كل المسرحيات بمسرح خاو لا يوجد على خشبته أحد. ويخرج 
الممثلون من منازلهم أومن أحد المداخل الجانبية» وتعرف هوياءتهم عادة من الكلمات 
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التي يرددونها حينا يأتون أو حين| يذهبون. وفي نهاية المسرحية يقدم سبب لإإخراج 
الممثلين من المسرح؛ إذ قبل الانصراف يخبر أحدهم المشاهدين أن المسرحية قد انتهت» 
ويطلب منهم التصفيق. ول يكن هناك ما يعرف باللوحة الافتتاحية أو الختامية» وعند 
نهاية المسرحية كانت خشبة المسرح تخلى استعدادًا لبدء عرض مسرحية أخرى. وإذا 
كان هناك في مسار المسرحية موضوع ما يجب إظهاره على المسرح من أجل مشهد 
معين» نراه يخْفى مرة أخرى عن نظر المشاهدين بعد أن يؤدي الغرض منه. وعندنا 
دليل واضح على هذا من مسرحية "التاجر": عندما يضع الطاهي أصناف الطعام عند 
الباب ويمضي وهو ني أشد الضيق » كان لزامًا على الزوج الغاضب أن يطلب من 
زوجته جلب الأصناف غير المرغوب فيها إلى الداخل» معللاً ذلك على مضض بأن 
هذه الأطباق سوف تجعل وجبة العائلة أفضل [الفصل الثاني» الأبيات 07-8٠٠١‏ 6]. 

ويقتضي عدم وجود الستار غياب أي منظر خاص معد للمسرح لأي مسرحية 
أو مشهد ما فيها. وتقدم لنا المناظر الافتتاحية من مسرحية "الحبل" صورة عن المنظر 
البري القاحل المغطى بالصخور والمملوء بالكهوف» حيث ينمو بوفرة نبات الأسل 
(السّمار). وإذا افترضنا أن تلك التفاصيل كانت مرسومة بالفعل على المسرح؛ نجد 
أنفسنا أمام مشكلتين: إما أنها ظلت على المسرح طوال مدة عرض المسرحية إلى نهايتها 
(دون أن يتم الالتفات إلى وجودها كلية)» أو أنها كانت تنقل أمام المشاهدين أثناء 
العرض. وأغلب الظن أن الإشارات إلى البيئة الطبيعية المحيطة كانت متروكة لخيال 
المشاهدين؛ وأن محاولات الفتاتين للعثور على بعضههما البعض قد باءت بالفشل 
والإحباط [الأبيات -1475] لفترة طويلة؛ لا لشىء سوى أن إحداهما لم تتم 
بالنظر إلى الاتجاه الصحيح. وربما كان الأمر - كم) أشار عل الأستاذ بيكارد-كامبردج 
[68.م ,كناكلإه210 06 ع1262)5] - بسيطًا وميسورًا بالنسبة لنجار المسرح في أن يقوم 


عندما تنتهى الحاجة إليه. ولذا يبقى السؤال: كيف يمكن إزالته ؟ يبدو أن الاعتبارات 
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نفسها تنطبق على منظر المسرحية ككل. فلا ريب أن تلك المسرحية كان سيعقبها 
عرض مسرحية أخرى ها الخلفية الدائمة ذاتها ؛ ويتضح هذا مسن مسرحية 
"بيسودولوس" [البيتان ١-؟]‏ ومسرحية "التوأمان مينايخموس" [الأبيات 7/ا- 
“]ء وبالتالي بناء على ذلك يحتمل أن المنظر كان يظل دون تغيير عند الانتقال من 
مسرحية إلى أخرى. 

ولو أننا اضطررنا للعودة إلى المصطلحات المجردة» فقد كان المنظر الدائم 
يتكون من الجدار الأملس غير المزخرف في الخلف, بأبوابه الثلاثة وجناحيه البارزين 
ومداخله الجانبية» والسقف المسطح لمقر الممثلينء وخشبة المسرح والمذبح. وفي 
الحقيقة كان السقف يستخدم في مسرحية "أمفيتريو" [البيت »٠٠١8‏ والشذرات 4- 
1 ويبدو أن هناك ذكرًا له في مسرحية "الجندي المغرور" [البيت ١57‏ وما يليه]ء 
ومسرحية "الحبل" [البيت 85 ومايليه]ء وكانت المداخل الخمسة مستخدمة 
باستمرار. وكانت الأبواب الثلاثة في الخلف تمشل منزلاً أو منزلين أو ثلاثة منازل 
منفصلة"» وربما كان مفترضًا أن يؤدي المدخل الجانبي على يمين المشاهدين إلى المسافة 
الأقرب على اليسار من المسافة الأبعد. ولذا فلو كانت الأحداث تدور في مدينة» فرب| 
كان المدخل الجانبي من اليمين يؤدي إلى وسط المدينة» بينم| كان المدخل ناحية اليسار 
يؤدي إلى الريف أو الميناء. ويمثل المشهد في مسرحية "الحبل" بقعة نائية بالقرب من 
الساحل الأفريقي, وفي الخلفية نرى كوخ دايمونيس ومعيد الربة "فينوس" ممثلن 
يبابين من الأبواب الثلاثة» وقد يؤدي المدخل الجانبي القائم ناحية اليمين إلى الشاطئ 
المجاورء بينما يؤدي المدخل ناحية اليسار إلى المدينة وإلى ميناء قوريني. وفي مسرحية 
"أمفيتريو" [البيت 777] التي تدور أحداثها في مدينة طيبة» نرى سوستيا يتحدث 
وهو يدخل قادمًا من جهة الميناء - أي من يسار المشاهدين؛ ويقول ميركوريوس الذي 
يواجه المشاهدين: "هناك شخص ما يتحدث ناحية اليمين". ونرى فقرات أخرى 
مماثلة من مسرحيات : "التوأمان مينايخموس" [البيت 15305 و"الخبل" [البيت 
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7] و"أندريا" [البيت 174]. وتتضح أهمية أبواب المسرح وكذا أهمية المداخل 
الجانبية في أي مسرحية » في كل من البرولوج وفي الملاحظات الواردة على 
لسان الشخصيات”©. 

وبالطريقة المعتادة» لا بد أن يظهر أمامنا أي شخص يدخل أو يغادر أيامن 
"المنازل" » أو يشق طريقه بين وسط المدينة » من أي جانبء والميناء أو الريف على 
الجانب الآخر من المسرح. وعندما يرغب كاتب الدراماء لأي سبب. في أن يحرك 
شخصية ما من مكان من هذه الأماكن إلى مكان آخر » دون أن يظهرها أمامنا عل 
خشبة المسرح. فإنه كان يلجأ إلى تقليد من نوع آخرء هو استخدام "الحارة" 
(05ا010مأعتنة أو تناأزوماعة ) . 

وتعني كلمة ”0:605م1ع30“ (الطريق) » ويمكن استخدامها للدلالة على 
الطريق الممثل على خشبة المسرح. وتكمن أثميته الخاصة في الدراما في أنه يشير إلى 
الشارع الخلفي المفترض وجوده خلف المنازل الموجودة على المسرح والمواجهة 
للمشاهدين » وتربط المنازل من خلال أبوابها الخلفية وحدائقها ببعضها البعضء كما 
تربطها أيضًا بامديئة والميناء والريف. ولا يظهر الطريق بحيث يراه المشاهدون ولكن 
تبقى له فائدة خاصة واستخدام.معين» ويذكر في الحديث بشكل عابر» وهو وسيلة 
لكاتب الدراما لتفادي القاعدة العامة التي تفيد أن الشخصية التي غادرت المسرح من 
باب أو جناح معين» لا بد أن تعود من الباب ذاته أو من الجناح نفسه ". 

ولكي يسهل على المشاهدين فهم الحبكة [ولمساعدة الممثلين أيضًا بطريقة 
عرضية عند التدريب على بروفات المسرحية]؛ من الطبيعي أن يتم الإعلان عبن كل 
مداخل المسرح سلفا. وهذا الإعلان جزء من الديالوج» ويستخدم بمثابة إرشادات 
للمسرحء ويحتمل أن يكون ال هدف منه هو الساح بالدخول للممثل المنتظر لدوره. 
وإن التقليد العام الذي يقضي بأن تقوم الشخصية الموجودة على المسرح بتنبيه 
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المشاهدين إلى ظهور شخص آخر ء إنما هو إجراء هدف إلى إيجاد نتائج مشيرة. ولا بند 
أن تكون الشهخصية الواقفة على خشبة المسرح التي تمثشل الشارع قادرة على رؤية 
الشارع من أوله إلى آخره » بشكل أبعد وأفنضل من رؤية المشاهدين» كم| يمكنها 
استقبال القادم من وسط المدينة أو الميناء قبل أن تقع عليه أعين النظارة» وهذاأمر 
طبيعي دون شك؛ ولكن الأمر لا يبدو طبيعيا تمامًا حين| يعلن هذا الممثل أن شخصًا 
ما قادم من أحد أبواب المنزل المواجه للمشاهدينء والكائن خلف هذا الممثل. ويمكن 
التغلب على هذه الصعوبة بجعل الباب يحدث أزيرًا أو صريرّاء بحيث يثير انتباه 
المشاهدين. وهذه طريقة فنية إغريقية بالأساس » شأنها شأن الطرق الفنية الأخرى. 
وأحيانا يصف الكاتب الدرامي الإغريقي الشخص القادم من المنزل قائلاً إنه يطرق 
الباب ( أي أنه على وشك فتح الباب). ولقد نشأت عن هذه العبارة التي أميء فهمها 
قديًا فكرة ملتبسة مفادها أن الإغريق كانوا يطرقون الأبواب » ليس فقط حينا 
يريدون الدخول » بل أيضًا حينما يريدون الخروج أو الانصراف ”". 

وثمة مبدأ عظيم الأهمية عن المسرح » كان يتمثل في أن الشخصية كانت ترى 
وتسمع ما كان يريده منها كاتب الدراما. وذلك على غرار الموقف الذي نرى فيه 
شخصية تتجسس دون أن يشعر بها أحد ( مؤقتا على الأقل ). فالممئلان كلاهما كانا 
موجودين على خشبة المسرح. وكان بوسع المشاهدين رؤيتهما تمامّاء فلم يكن هناك 
عائق مادي؛ بوسع الشخص المتلصص أن يختبئ خلفه لاستراق السمع» وكان هذا 
الممثل المنلصص عادة يجعل وجوده غير مرئي مؤقنًا بالوقوف خلف المسرح.ء وكان 
بوسع الممثل الآخر أن يشاهده لو أنه نظر ناحيته. وربا يكون ذلك أمرًا عبثيّاء غير أنه 
ليس أكثر عبثية من التقليد الآخر في المسرح القديمء الذي يكون فيه "الحديث 
الجانبي" مسموعًا من آلاف المشاهدين» دون أن تسمعه الشخصية الواقفة على 


بعد خطوات منه . 
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وإذا تأملنا حقيقة أن كل الممثلين" كانوا يرتدون الأقنعة, وأن جزءًا كبيرًا من 
أبياتهم لم يكن منطوقاء بل كان يلقى بمصاحبة عازف الناي؛ ندرك أن الأسلوب 
الروماني في التمثيل لا بد أنه اختلف كثيرًا عن أسلوب الحوار الواقعي الذي نتبعه 
الآن.“فممثلونا يتحدثون الآن إلى بععضهم البعضء لكن الممثلون الرومان كانوا 
يتحدثون بطريقة خطابية للجمهورء وكانوا يقفون قدر الإمكان في مواجهة خشبة 
المسرح أمام الجمهور وينظرون إليهم دوماء في محاولة لتوصيل كلماتهم إلى شاغلي : 
المقاعد البعيدة"'. وإذا دخل تمثل ما من باب منزل» كان عادة يمشي حتى مقدمة 
المسرح دون أن ينظر يميئا أو يسارّاء وكان هذا يجعل الآخرين الواقفين بالفعل على 
خشبة المسرح» يتقدمون إلى الأمام ويتطلعون إليه» أما الشخصية التي تدخل من 
مدخل جانبي» فكانت تقدم نفسها للمشاهدين وتقترب منهم قد استطاعتها » وهي 
تشق طريقها نحو منتصف المسرح. ولذا فليس من المستغرب أن يفشل في إدراك 
وجود شخصيات أخرى لبعض الوقت رغم وجودها على خشبة المسرح. وكانت 
مواجهة الجمهور ضرورية إذا أراد الممثل أن يصل ما يقوله إلى أقصى مكان في مسرح 
كبير مام في المواء الطلق. ولا يكمن فن الممثل أو براعته في الأداء الطبيعي ( التلقائية) 
أو في المحاكاة » بل كان يكمن في نطقه الواضح الذي ينقل الشعور الملابم مدعوما 
بالإيماءات (تعبيرات الوجه) الملائمة. ويحتمل أن الممثل لم يبذل مجهودًا في تغيير.نيرة 
صوته » سواء كان يلعب دور أحد النبلاء أو العبيد» أو دور زجل أو امرأة [انظر ص 
١5‏ ]ء وبالطريقة نفسها كان كاتب الدراما يجعل جميع شخصياته تتحدث بطراز 
واحد لا يتغير من اللغة اللاتينية. ومن جهة أخرىء كان فن التعبير بالوجه 
(الإيهاءات) يؤدَّى على المسرح خلال العصور القديمة» بشيء من المبالغة والتكلف 
المفرط بدرجة تستعصى على الفهم. ولو أننا حاولنا أن نتخيل مشهدا من مسرحية 
رومانية» فلا بد أن نصور لأنفسنا الممثلين وهم يرتدون الأقنعة» ويعبرون بالإيماءات ؛ 
وأن نتصور حركاتهم المدبرة على خشبة المسرح » وأصواتهم التي كانت ترتفع بطريقة 
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خطابية منغمة؛ في حين كان عازف الناي يخطو حينًا نحو بمثل وحيئًا آخر نحو ممشل 
غيره» وهو يعزف موسيقاه ليصاحب بها إلقاء كل ممثل على حدة “". وعندما نضع في 
الحسبان مدى الاختلاف والفرق الشاسع بين أسلوب التمثيل عند الرومان وأسلوبنا 
المعاصرء ومدى التضليل الذي كان يمارسه الكتاب الرومان غالبا في هذا المقام , فإننا 
نتيقن خطورة الاعتهاد على تصوراتنا الخاصة عن التأهيل والتناسب » بوصفها مرشدًا 
لنا على ممارسات المسرح الروماني. 


نم 
20 
اي 


الفصل الرابع والعشرون 
الملايس والأقنعة[') 


غايتي ف هذا الفصل هي : 

-١‏ وصف ملابس الممثلين خلال عصر الجمهورية. 

7- توضيح أن هذه الملابس كانت ذات فائدة لكتاب الدراما. 

والدليل على ذلك مأخوذ من المسرحيات والشذرات المتبقية» وما هو مألوف 
أن نستكمل هذا الدليل من تعليقات معجم بولوكس. والمعلق دوناتوس» وكتاب 
آخرين متأخرين» وكذلك من النقوش الكمبانية البارزة » والرسوم الجدارية» وتماثيل 
التراكوتاء والضور الموجودة في مخطوطات بعينها من العصور الوسطى لنصوص 
ترنتيوس. ومن سوء الطالع؛ أن ظلال الشك تحوم حول قيمة هذه المخطوطات» وأخها 
لا تغدو ذات قيمة إلا حين| تكون مدعومة بدليل مادي من المسرحيات» بيد أنها إذا 
كانت على .حلاف ذلك لا تعطي سوى انطباع خاطئ. 

ومن الواضح أن الملابس في المسرح الروماني كانت تختلف باختلاف الطراز 
الدرامي ؛ لأنها تستخدم بوصفها أساسًا لتصنيف أنواعها المختلفة. وينتمي كل ما في 
متناولنا من مسر حيات كاملة إلى ما يطلق عليه دوناتوس كوميديا البالياتاء»[ 126 
1-6 ,91 .0121©] وهو نوع من الكوميدياء كان الزي المميز فيه هو 13لا3111م أو العباءة 
الإغريقية المألوفة بوصفها زيّا يوميًا. وكان الممثلون الرومان يرتدون في كوميديا 
البالياتا الزي الإغريقي المعتاد في الحياة المعاصرة» مثلهم في ذلك مثل الممثلين الإغريق 
في الكوميديا الحديثة» مع إدخال بعض التعديلات التي ستُوصف لاحمنا. وسوف أبدأ 
بتلخيص السهات الأساسية للملبس الإغريقي المعتاد الذي ورد ذكر معظمه 
في المسرحيات. 
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كانت العباءة التحتية أو القميص هي الخيتون الإيوني 1108© 1081 وهو 
عبارة عن قميص من الكتان أو الصوف . له فتحات عند الرقبة والذراعين» وله أكيام 
أحياناء وكان يلبس من الرأس» ويشد بحزام حتى يمكن تضييقه عند الضرورة. 
وأحياناً كان الخيتون هو العباءة الوحيدة » ولكن كان من المألوف أن يرتدي الشخص 
فوق هذا الخيتون (القميص) "عباءة" 2آناً!لهم .طآ > 150)ةصئط ؛ ودثارًا من 
الصوف مستطيل الشكلء كان يلتف حول الجسم ويعدل وضعه بطرق مختلفة. وكان 
عادة يثبت بمشبك على أحد الكتفين» وأحيانا كانت 21111013م هي العباءة الوحيدة . 
ولأن هذه العباءة العادية كانت ثقيلة بعض الشيء؛ لذا نجد أنه حينم! تكون حرية 
الحركة مطلوبة» لم تكن تُرتدى أو كانت ترتدى بطريقة معينة. وربها كان أشخاص 
آخرون يرتدون فوق القميص ما يعرف باسم (5ا611813)» وهو نوع من العياءة 
الخفيفة» زاهية اللون عادة [مثل البليزر عندنا]. 

أما في القدم فكان الناس في المدن يرتدون خقًا من اللباد (جع848 لإغ) الذي 
كان عادة خفيمًا. (في اليونانية كانت تسمى الصنادل أو النعال :0:50 0070811 - 
6 وأحيانًا كان الرومان يستخدمون كلمة"036 نمع" - صنادل» وهي مشتقة 
من اليونانية 6011716 » وكانوا يرتدون أيضًا النعال أو «الشباشب» (التي يسميها 
الرومان 50061 ). وكان الصندل يثبت بأربطة أو سيور جلدية» أما النعل فلم تكن له 
أربطة . 

ول يستخدم الرومان غطاءً للرأسء لكن العمال الإغريق كانوا يرتدون 
قلنسوات من اللباد (7613:01) أو الجلد (1010]13) . ولقد وفدت القبعة عريضة 
الحافة ( 4ع5ناهء ,5ه5هءم) من تساليا مع العباءة الخفيفة (1302(:5ا0)» وكان كلاهما 
يشكلان جزءًا من الزي المميز تلشبان الأثينيين اِذين يمخدمون في سلاح الفرسان. 
وكان لهذه القبعة (5]13505) رباط أو شريط يشد حول الرأس». وسير يتدلى أسفل 
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الذقن » يمكن استخدامه على يد من يلبس القبعة لجعلها تنسدل أو تتدلى على الظهر. 
أما القبعة الر ومانية "ؤناء!11م" فكانت مماثلة للقبعة مخروطية الشكل (111[206)! 
وكانت بوجه خاص غطاء للرأس لدى العبيد المعتقين حديثًا. وكان المرضى أو الذين 
في طور النقاهة يرتدو ن أحيانًا القبعة عريضة الحافة (06]2505)» مثل أوغسطس. على 
سبيل المثال» وقد أباح الإمبراطور كاليجولا ”62118018“ استخدامها في المسرح 
للوتاية من الشمس. 

وكانت النساء عند الإغريق يرتدين أيضًا صنادل ملائمة» وقمصانًا 
(خيتونات) وعباءة 00 [الكلمة اللاتينية لعباءة النساء هى 08118]. وحيث إنه 
م يكن هناك - في الحياة الواقعية - زي مميز للعبيد في كل من أثينا وروماء فربما كان 
بعض العبيد في المدن يرتدون إلى حد بعيد لايس سادتيم ذاتهاء وكان بعضهم حانفي 


القدمين”. ورما كان الى وه ن» سادة وعبيدًاء يرتدون جلود الماعز. 


وفي الحياة الواقعية» دون شكء كان هناك تنوع كبير قد لا يتسع هذا الموجز 
لرصده. ويذكر أريستوفانيس أنواعًا كثيرة من الملابس والأحذية التي لم نسمع عنها 
شيئًا في الكوميديا الحديثة » ولا شاك أيضًا أن الاعتبارات العملية قد تفرض بساطة 
الملبس على تمثلي هذا الشكل العالمي من الدراما. وفي الحقيقة يطلب منا غالبا أن 
نصدق أن التقاليد قد فرضت نوعًا معيئًا من الزي لكل مرحلة عمرية ولكل مهنة. 
ومن ثم يخبرنا دوناتوس [29-30 .1] في معرض تناوله للممارسات المسرحية أن : 
"الشيوخ في الكوميديا كانوا يلبسون اللون الأبيض. لأنه يقال إن ذلك هو الأسلوب 
القديم, أما الشبان فكانوا يرتدون ملابس تختلف في اللون عن بعضها البعض»؛ وكان 
العبيد يرتدون في الكوميديا ملابس قصيرة » إما بسبب الفقر السائد آنذاك » أو لضمان 
حرية الحركة. وكان الطفيليون يرتدون عباءات يفترض أنها تطوى (بطريقة معينة)؛ 


كما « أن الأبيض كان هو اللون الذي تفضله الشخصيات المرحة المبتهجة؛ بينا كان 
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أصحاب المموم والمشكلات يفضلون الملابس الرثة. وكان اللون الأرجواني 
(5نا6؟نامزتام).هو لون الأغنياء » أما اللون الأحمر (5ناء10نام) فكان للفقراء . وكان 
الضباط يرتدون العباءة الأرجوانية 132/5 ؟ وللفتيات طرق غريبة في الملبس؛ 
وكان تاجر الرقيق أو القواد يرتدي زيّا ذا صبغة مرقشة. أما العاهرة فكانت ترتدي 
عباءة صفراء إعلانًا عن الجشع والطمع. وكان الأشخاص الحزانى يرتدون ثوبًا يجر 
على الأر ض (630344لز5) دلالة على عدم الاعتناء بالمظهر الشخصي". ومن ناحية 
أخرى يقول بولوكس [.11915 .17] إن الشبان كانوا يرتدون عباءة حمراء أو أرجوانية 
داكنة» بينا يرتدي القوادون قمصانًا مصبوغة (يفترض أنها مصبوغة بألوان زاهية) » 
أو عباءة ذات أزهار ملونة (بافتراض أنه زي خليع متهتك) [كا نرى عند المحظيات 
في سيراقوصة, وفقاً لرأي فيلارخوس]. وكان الشبان يرتدون الكتان الأبيض» 
وترتدي الوارئات القمصان البيضاء ذات الأهداب والحواشي» وترتدي النساء 
العجائز ملابس بلون التفاح (أو ربما لون السفرجل الأصفر)» أو الملابس الزرقاء. 
باستثناء الكاهنات اللاتي كُنَّ يرتدين اللون الأبيض. وكانت المحظيات يضعن شريطًا 
أحمر فاتح اللون حول الرأس. ولدينا أيضًا وصف بولوكس التفصيل للأربعة 
وأربعين قناعا المستخدمة في الكوميديا [تسعة منها للشيوخ؛ وأحد عشر للشبان؛ 
وسبعة للعبيد. وثلاثة للسيدات المسنات» وخمسة للفتيات والشابات» وسبعة 
للمحظيات. واثنين للوصيفات]. ولقد دأب الكتاب المعاصرون على القول بأنه 
بمجرد ظهور شخصية ما على المسرح يعرف عنها المشاهدون كثيرًا في التو. 
,3501065 5ع1 31م 16ل 5مل2ء) علاغم وع' (ككنامام عط) "و5عللء وم 
,101 ألهمء 15 عل رععة'! ع0 مسمهطء ع1 عنناد التماكما امعلانامد أتواة عتأطنام عا 
عأأع) .ع0غ50 2ع الع لاله أنان 5ع038مهك2عم 5ع عطممم عترغاعوروه لل 
".10208185 065 198للهم دئلع220مء 12 كفقل 3556م )ئة0ة مملامع امم 
.(225-6 .مم رععقع عتأققط!' عا ,عسو حولة) 
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« ومبذه الألوان في الوقّت نفسه . وعن طريق الأقنعة » كان الجمهور دائمً) 
يتعرف على مقدار العمر» وا حالة النفسية للشخصية ذاتها » وكذا للشخصيات التي 
تدخل إلى خشبة المسرح في المشهد . هذا التقليد كان سائدًا في كوميديا البالياتا عند 
الرومان.» (نافار» المسرح الإغريقي» ص ص 6؟177-151). 

وأنا هنا أقتفي رأي نافار القائل بأن تقاليد المسرح الروماني قد كانت مؤسسة 
على المسرح الإغريقي حتى فيما يتعلق باستخدام الأقنعة» وكان قناع الممشل يغخطى 
الرأس بكاملها [7 .7 ,5نااا0]: وكان الشعر الخاص بالقناع يصبغ بم يناسب 
الدور: ومن ثم كان الشيوخ بشكل عام يظهرون بالشعر الرمادي الأشيب» وفي بعض 
الحالات كان الشيخ يظهر على أنه أصلع؛ أما الشبان فكان شعرهم أسود أو داكن في 
بعض الأحيان؛ ومعظم العبيد كانوا ذوي شعر أحمر. وقد يبدو شعر النساء مختلا تماما 
عن شعر الرجال؛ ولكن حتى هذه التأكيدات لا بد أن تقبل مع شيء من التحفظ؛ في 
ضوء الأدلة الموجودة بالمسرحيات. 

ولننظر الآن بعين الاعتبار إلى الضرورات التطبيقية للمسرح. فما دام العرض 
مستمرًا كان لزامًا على الممثلين أن يكونوا قادرين على تغيير ملابسهم خلال وقت 
سريع (لم يكن يدوم أحيانًا سوى مدة إلقاء ستة أبيات]”. وكانت الملابس - وخاصة 
الملابس متقنة الصنع - غالية الثمن» ولذا قد يكون هناك ميل طبيعي إلى تخفيض 
تجهيزات مدير الفرقة لتقتصر على عدد محدود من الملابس ذات الطراز البسيط قدر 
الإمكان.ويحتمل أن الأقنعة» من ناحية أخرىء لم تكن غالية الثمن» وكان لا بد أن 
تختلف عن بعضها البعض اختلاقا با لأن القناع كان هو الذي يحدد هوية كل 
شخصية. وعلى المسرح - مثلم هو الحال في الحياة الواقعية - لم تكن كل شخصية 
تختلف عن الأخرى بالملبس فحسبء ولكن أيضًا بالسمات المميزة. ولكن إذا كان 
علينا أن نجبر المدير المالى على الالتزام بالقواعد التي حددها كل من بولوكس 
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ودوناتوس. فلا بد من زيادة نفقاته ومخحصصاته كثيرا. وعلاوة على ذلك. لم يكن 
الكثاب على وفاق مع بعضهم البعضء أو مع أنفسهم أحيانًاء فالشيوخ - حسب ما 
ذكر دوناتوس - كانوا يرتدون ملابس بيضاءء غير أن هذا اللون كان يميز أيضًا 
الشخص المبتهج. إذن ماذا كان الشيخ يرتدي » إذا ألم به ما ينغص حياته ؟ وحتى لو 
استبعدنا مثل هذه التساؤلات الأدنى في قيمتهاء تبقى حقيقة أساسية مفادها أن 
بولوكس ودوناتوس» مثلهها مثل قدامى الفنانين» كانا يفكران في الشروط المرئية. 
لكننا في المسرحيات نخرج بانطباع مؤداه أن الاحتكام لم يكن للأعين؛ بل لأذان 
المشاهدين وخيالهم " . وعندما تدخل شخصية جديدة إلى خشبة المسرحء نعرف بلغة 
بسيطة من تكون , ولم يكن يتم التأكيد عسن طرييق الزي مسوى في ظروف خاصة 
فحسب؛ فقد كان زي الرجال يختلف قليلاً عن زي النساء؛ وكان زي العبيد من النوع 
الأشد خشونة » وكان بعض الأجانب أو الغرباء يرتدون أحيانا مايلائم الدور؛ 
وبدون ذلك قد يهم المرء من المسرحيات أن كل الشخصيات ترتدي الأزياء ذاتها : 
القميص » العباءة (ومن المفترض) النعال أو الصنادل. وفي الحقيقة لم يكن الزي مهم 
إل جد كبرمقارنة ارجات الكرفيية يا خدفة :لها لايرف عتباعيد 
. بلاوتوس ما هو أكثر من معرفتنا بها عند ترنتيوس أو مناندروس. | 

وكان بلاوتوس - بوصفه مواطنًا إيطاليًا - مدركًا أن شخصياته ترتدي زيًا على 
غرار الإغريق [مسرحية "كوركوليو". البيت 1184].؛ على عكس المشاهدين الذين 
يرتدون العباءة الرومانية (1088) [مسرحية "أمفيتريو" البيت 14]. كما يدرك أيضًا 
أن أزياء الممثلين تتكلف الكثير من المال [مسرحيات "كوركوليو". الأبيات 454 - 
7 "الفارسية" الأبيات »1١-1١801/‏ "ثلاث قطع من النقود" الأبيات 881 - 
9» "بسيودولوس"", الأبيات 85١١-875١1كء‏ "أمفيتريو" البيت 80] خاصة 
حين| تكون غير مألوفة. ولا نعرف الكثير عن الأحذية» فالعبيد كانوا يلبسون النعال 
[مسرحتي "إبيديكوس” البيت 70لا و"ثلاث قطع من النقود" البيت ]/٠١‏ مثلهم 
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مثل الأحرار [مسرحية "المعذب نفسه"» البيت .]١15‏ وكان الشبان والفتيات 
يرتدون صنادل» يؤمرون بخلعها عندما يضطجعون على الأرائك [مسرحيتي "منزل 
الأشباح" البيت 785 "الأحمق" البيتان 9417/8 .]5771١‏ وفي مناسبة معينة كانت 
هناك صنادل خاصة ترتدى بوصفها جزءًا من التدكر في هيئة شخص أجنبي 
["الفارسية"؛ البيت 455]. وربما نخلص إلى أن كلمتي ”65م5110'' النعال؛ 
و”50830315” الصنادل تعطيان المعنى نفسه تقريباء وحتى لو كانتا مختلفتين» فالجذاء ' 
المعتاد كان هو الخف أو النعل 675م5110. وفي الحقيقة أصبح الخف (ونع506) ٠.‏ 
السوكس مرادقًا لمصطلح الكوميديا التي من هذا النوع [بوصفه نقيضًا للحذاء العالي» 
أو 05ا2ةنا])0» » وهو الحذاء الذي كان يرتديه ممثلو التراجيدياء أو نقيضًا لممثشل 
الميميات حافي القدمين]. ولم يذكر أن واحدة من الشخصيات كانت حافية القدمين» 
أو"ترتدي حذاء باستثناء الخف أو الصندل. ورغم ذكر القميص والعباءة مرارًا » 
فهناك دليل محدود على أن أنواعهم! كانت تختلف بعضها عن البعض. وكانت عباءة 
النساء ”8118م تختلف عن عباءة الرجال 3اناذ!!هم [مسرحية "التوأمان مينايخموس". 
البيتان »١147 1401١‏ وفي مسرحية "برلمان النساء" لأريستوفانيس]» وربما كان هناك 
رجال يتنكرون في ملابس النساء [مسرحية "كاسينا" البيتان 79 ٠//ا]؛‏ وكان 
العريس يرتدي ملابس بيضاء [مسرحية "كاسينا" البيتان /41/ا2 1/44]. وكان من 
السهل معرفة الشيوخ دون شك منذ الوهلة الأولى» غير أن ذلك كان يتم من خلال 
القناع أو طريقة المثي » لا من الزي. وكان الجنود يرتدون العباءة الخفيفة زاهية اللون 
فلزطةاناء. بدلا من عباءة الرجال 012ْ!01م» كما كان يترديها أيضًا بعض المسافرين 
والأجانبء وكان القميص أحيانًا يسمح بانسداله على الأرض خلف من يقمن بأدوار 
النساء [وكذا بالنسبة للعاملات في الحانات] [مسرحية "القرطاجي الصغير" الأبيات 
170:0-2]: وهناك إشارة فكاهية إلى قميض له أكيام [مسسرحية 
"'بسيودولوس". البيت 1/7/8]. 
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ولا بد أن نسلم بحقيقة أن الكوميديا كانت على هذا النحو» وأن كاتب الدراما 
ربما كان يعتقد أحيانا أن من المناسب السخرية مما أصبح بالفعل تقاليد راسخة» سواء 
في الزي أو ني أي شيء آخر» وأخلص إلى انطباع عام مؤداه أن الزي لم يكن يختلف - 
إذا جاز القول - من شخصية لأخرىء وأن مهنة الشخصية كانت توضح أحيانا من 
خلال خصوصيات معينة» مثل : سكين الطاهي» وصنارة الصياد وخيطه وشبكته. 
وسيف الجندي. وما إلى ذلك» وأن القناع كان هو الذي يضفي على الشخصية تفردها 
وتميزها في المسرحية» بوصفها تمثل شخصًا في مرحلة عمرية بعينها أو خالة مزاجية 
خاصة". وأصبح الزي مها عندما استخدم للتعبير عن تنكر شخصية ما. وكان التنكر 
في العادة معبرًا عن الأجانب : إذ كانت الشخصية ترتدي العباءة الخفيفة زاهية اللون 
(5لإتههاطه) وقبعة السفبر لتزعم أنها أجنبية أو غريبة. ولكن لم يكن بوسع الشخصية 
تغيير قناعها » لأن القناع هو "الشخصية". ويناء على ذلك . لو أراد الممثل أن يخدع 
شخصًا يعرفه؛ فلا بد أن يغير مظهره وهيئته بوضع قطعة قهاش لاصقة على إحدى 
عينيه أو كلتيهما. ودون شلك كان المشاهدون يكشفون تنكره؛ لأنه كان متا حا لهم 
التعرف عليه ؛ وكان ضحيته يقع في شرك المنداع» لأن كاتب الدراما دبر ذلك 
[مسرحية "الفارسية". البيتان .157-١055‏ مسرحية "الجندي المغرور". الأبيات 
»١181١-١0١‏ مسرحية "بسيودولوس". البيت 0"الا. مسرحية "ثلاث قطع من 
النقود" الأبيات ١/الاء 80١‏ مسرحية "كوركوليو" الأبيات 740-747 471- 
5*6 5٠م‏ 0560-05#]. 
وكان كاتب الدراما يستخدم الزي لخدمة أغراضه . لأنه ل يكن عبدا للتقاليد: 
فحيث إن التوأمين مينايخموس يجب أن يبدوا متشايبين تماماء فإن المسافر من 
الاير تيوت اه ال ا ها 
"أمفيتريو" نرى أمفيتريو وعبده سوسيا يرتديان قبعتين؛ حيث إنهما وصلا للتو من 
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خارج البلاد» بل إن الإلهين المشاببين لهماء "جوبتر" 00 » يلبسان زيًا 
ماثلاً لزيههاء حيث إنبما كانا يتظاهران بأنبما قادمان من خارج البلاد أيضًا [الأبيبات 
)]١815-65‏ ولكنهما في الحقيقة لم يغادرا المكان. وقد وضع كاتب هذا البرولوج في 
اعتباره مشكلة العرض على خشبة المسرح : ففي حالة وجود شخصيتين متاثلتين » 
وهما هنا الإهان وأمفيتريو وعبده؛» فكيف يميز المشاهدون أحدهما عن الآخر ؟ 
ويتمثل الحل هنا في أن كُلذ من الإلمين يرتدي شارة مميزة له في القبعة أو تحتها. ومن 
هناء قد نفترض ضرورة وجود القبعات التي يرتديها قُُ من "سوسيا" وميركوريوس 
في المشهد الافتتاحي, لكنها م تذكر مطلمًا بعد ذلك مرة أخرى. وني واقع الأمر فلا بد 
أن مي ركوريوس قد خلع قبعته قبل أن يفكر في وضع إكليل الزهور [البيت 1494]. 
وفي حقيقة الأمر لا يوجد هناك داع لاستخدام القبعات أو العلامات المميزة : فسوسيا 
وميركوريوس » عندما يلتقيان في المشهد الافنتاحي » يتحدثان كل بشخصه. وليس 
بوسع أحد أن يخلط بينهما؛ وفضلاً على ذلك » نرى سوسيا يحمل قنديلاً. ومن 
المنترض أن التوأمين مينايخموس متشاببان تماماء ومع ذلك يستحيل الخلط بينههاء إذ 
تتحدد شخصية كل منهما من خلال الكلمات؛ كما أن كُلاً منهما يدخل ويغادر من 
مدخله الخاص » وتسهم العباءة النسائية 02118 المسروقة التي يرتديها أحدهما أو الآخر 
»كل بدوره. في تحديد هويته. 

وفي مسرحية "كاسينا" [الأبيات 779+ 8١5‏ وما يليها] نرى رجلاً يرتدي زي 
فتأة. وفي الواقع يبدو أن صدر العروس كان محشوًا باللباد ليبدو بارزًا ومنتصبًا [البيت 
وكانت تظل صامتة: ولنا أن نتخيل أن وجهها كان مخفيًا خلف قناع (حجاب) 
العروس الذي كان يُرتدى عند الرومان والإغريق أيضًا ليلة الزفاف. 

وتقوم حبكة مسرحية "الأسرى" (11101م2©) على الخلط بين هوية السيد 
وهوية العبد وطبقًا للبرولوج [البيت 77] بدل فيلوكراتيس وتينداروس ملابسهماء 
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فارتدى كل منهما ملابس الآخر؛ لكن هذا لا يتفق مع ما جاء في نص المسرحية: لأن 
أريستوفانيس يقابل تينداروس ويتعرف عليه حين يراه [البيت .]154١‏ ولاييدي 
اندهاشًا من ملابسه؛ مما يجعلنا نخلص من هذا إلى أن فيلوكراتيس وتينداروس لم 
يرتديا لباسًا يدل على حقيقة أمرهما. بل وأبعد من ذلك يبدو أن أيهم لم يرتد قناعَا 
يميزه على أنه عبد. وظن هيجيو أن فيلوكرايتس عبدء ورغم ذلك نعلم يقينًا أنه سيد 
نبيل؛ فضلاً عن أنه سيظهر في بعد [البيت 477] بشخصيته الحقيقية» وسوف يتمكن 
المشاهدون - دون شك - من التعرف على ملاخمه وسماته. وهناك وصف للظهره 

[البيتان 5417 -15/4].؛ نعرف منه في الخال أنه ذو شعر أحمر على شاكلة كل العبيد 
. الذين وصفوا يبذه الصفة في الكوميديا الحديئة. من الواضح إذن أن الشعر الأحمر لم 
يكن سمة أو صفة مقتصرة على العبيد. ولم يكن بوسع تينداروس أن يرتدي قناع العبد 
. أيضا؛ لأن هيجيو ظن أنه سيدء كما نعرف نحن أنه ابن هيجيو في الحقيقة. وعندما يتم 
إنقاذ التوأم مينايخموس النتمي إلى بلدة إبيدامنوس على يد عبد شقيقه؛ فإن الأخير 
يخاطبه ببساطة بعبارة « أيها الشاب » [الأبيات .]٠١70-1١١7١‏ ويرتدي بعض 
العبيد ملابس بها مبالغة في التأنق [مثل ترانيو في المشهد الافتتاحي من مسرحية "منزل 
الأشباح"]؛ وثمة اختلاف بين عبد وآخر بلا شلك ؛ فترانيو أكثر تألمًا وتأنمًا من 
جروميوء كما أن تراخاليو أعلى اجتماعيا من سكيبارنيو أو من جريبوسء لكننا لا 
نملك دليلاً على أن ما يُعرض على خشبة المسرح مماثل لما يحدث في واقع الحياة» فقد 
كان من السهل تمييز العبد من الحر من النظرة الأولى. ولذا نرى هارباكس [مسرحية 
"بسيودولوس"". البيت ]1٠١‏ يقول لبسيودولوس: هل أنت حر أم عبد ؟» وكذلك 
في مسرحية "أمفيتريو". البيت (757). 


وكان تأكيد مثل هذه اللوازم » ومنها سكين الطاهي أو سيف الحندي» يوحي 
في حد ذاته » بأن الزي المرتدى لم يكن في حد ذاته موضحًا أو كاشمًا عن المهنة. ويقول 
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بولوكس - في معجمه - إن الطفيلي كان يحمل في يده قارورة زيت وكاشطة أحذية 
[لإزالة الوحل عند دخول البيت دلالة على كثرة تردده عليه ] بوصفها شارة لمهنته. 
وقد تكون هذه المعلومة مجرد استنتاج مستقى من المسرحيات؛ فالطفيلي هو أفقر 
مخلوق على وجه الأرض؛ فكل ما كان يملكه هي الأدوات والمستلزمات الضرورية 
لدورة المياه» ولكن ربما كان يحتفظ بها في البيت. وعلى المسرح يتمثل كل ما لديه وكل 
ما يستطيع أن يتعهد به في الرهان؛ في عباءته: [ومن المفترض أيضًا في قميصه ونعله]. 


وفي برولوج مسرحية "أمفيتريو" [البيتان ١11-1١17‏ ]؛ يشير ميركوريوس إلى 
زي عبده وهيئته (261779اء؟ 5610116 ولا نستطيع القول بأن هناك شيئًا في مظهره ينم 
عن صفات العبيد بشكل خاص؛ فهو يرتدي القميص والعباءة وقبعة السفر وله 
لحية. وربما كان مير كوريوس يقصد بعبارة 50161118 11<اةة القول بأنه كان متنكرًا على 
هيئة إنسان [ولم يظهر بصورته الإلهية]. كذلك درج العبيد في المدن على ارتداء العباءة 
ل لل ل لي 
وهكذا توصلنا إلى نتيجة مدهشة مفادها أن الزي ربما كان يلعب دورًا طفيمًا 
نسبيًا في مساعدة المشاهدين على متابعة مسرحية ما. وم تكن الملابس مختلفة أو متميزة 
بشكل خخاص. كما أسهم القناع في تمييز هوية الشخص. لكنه لم يكن يكشف عن مهنته 
أو مكانته الاجتماعية. وبداهة كان يندر أن يجذبت بلاوتوس الاهتام ! لى استخدامه. أو 
لم يكن يفعل ذلك قط. ويجب ألا ن: نهم بالطبع من الإشارات إلى تعبيرات الوجه في 
اللاتينية كما في اليونانية أن ملامح الممثل وقسماته كانت مرثية» وكان تغيير قسمرات 
الوجه مستحيلاً. وحقيقة يخبرنا كوينتيليانوس أن قناعا ما كانت له عسين مبتهجة 
وأخرى عابسة؛ بحيث يمكن الممثل الذي يرتديه من أن يعرض للمشاهدين في كل 
مرة مظهرًا مختلهًا وفمًا لمقتضيات المسرحية. ويبدو من الصعب على هذه الأدوات أن 
تساير حاجات المسرح الحقيقي. ومن الأفضل كثيرًا أن نفترض أن اللغة التي كانت 
تشير إلى تغيير تقاطيع الوجه وملاحمه » كانت موجهة إلى خيال النظارة : وكانت 
تدعمها إيياءات وجه الممثل وتعبيراته. 


307 


الأزياء المسرحية في الأنواع الدرامية الأخرى عدا كوميديا البالياتا: 

ليس لدينا في هذا الصدد مسرحيات كاملة يمكن أن تقدم لنا يد العون, كما أن 
الشذرات لا تلقي كثيرًا من الضوء على ذلك الموضوع. وفي التراجيديا المترجمة عن 
الإغريقية» كان الممثلون يرتدون زيّا يونائيًا » وقد استخدم فارو مصطلح "كوميديا 
البالياتا" للدلالة على التراجيديات والكوميديات المستمدة من الكتاب الإغريق. ولا 
نقف في أي موضع آخر على تراجيديات مقتبسة تختلف عن الكوميديات المأخوذة عن 
اليونانية تتميز من خلال ملابس الممثلين» فكل ما نجده بالفعل هو أن الحذاء العالي 
الذي كان يرتديه ممثلو التراجيديا الرومان [يطلق عليه الرومان مسمى 5نا1ةزلاظامء]» 
يستخدم بوصفه مرادقًا للتراجيدياء تمامًا مئل مصطلح (500005) الذي يستخدم 
للدلالة على الكوميديا. ولم يستخدم الإغريق كلمة 1/06م500! بهذا المعنى» إذ كانت 
النساء عندهم يرتدين أيضًا ذلك الحذاء العالي [أريستوفانيس» مسرحية "الضفادع". 
البيتان /ا5» /001» ومسرحية "ليسيستراتي". البيت 7017] كما كان يرتديه الصيادون 
أيضًا. وما من سبب قاهر يدفعنا إلى الاعتقاد بأن ممثلي التراجيديا الإغريق كانوا 
يرتدون حذاء يتضمن قدرًا من المبالغة أو البهرج؛ فالحذاء العالي المستخدم في 
التراجيدياء وكذا استخدام مصطلح ذناصنناطا0 للدلالة عليها » ربا يرجع إلى أصل 
إيطالي. ويستخدم هوراتيوس كلمة « الحذاء العاللي © للدلالة على «التراجيديا» ولكن 
. يبدو من غير المحتمل أن يرتدي ممثلو عصر الجمهورية أحذية عالية ذات نعل سميك 
(فوق القدم) » وهو ما نراه مصورًا على التمثال العاج في ريتي 181611 . وربما بوسعنا أن 
نتخيل الممثلين في زمن إنيوس وهم يرتدون أنواعًا ذات طرز فخمة بعض الشيء من 
الأزياء الإغريقية» ويوضح بلاوتوس [مسرحية "الأسرى". البيتان 251 17] أن 
النفقات والتجهيزات المخصصة للكوميديا لم تكن ملائمة لعرض التراجيديا 
على خشبة المسرح. 
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وكان الزي المحلي هو القاعدة المتبعة في الدراما المحلية» نظرًا لحساسية الرومان 
في هذا الصددء ومن ثم كانت العباءة الأرجوانية 1088 مع حذاء روماني ملائم» هي 
التي ترتدى في الكوميديا المحلية وفي الدراما التاريخية؛ وكلاهما يندرج - وفقا لما ذكره 
دير ميديس 2101065 - تحت مسمى مسرحيات التوجانا. غير أن العباءة 
الأرجوانية ذات الشرائط الأرجوانية التي كان يرتديها كبار المسئولين الرومان» كانت 
تستخدم بوجه خاص للتمييز بين المسرحية التاريخية الوطنية (6«)2اعةمم ذأناطة؟) 
والكوميديا المحلية وسائر أنواع الدراما الأخرى. ولا تزودنا الشذرات الهزيلة الباقية 
من المسرحية الوطنية (التاريخية) بمعلومات عن الأزياء المسرحية » أما في كوميديا 
التوجاتا فلدينا إشارات إلى العباءة الأرجوانية 1082 » عند تيتينيوس [2755 4 5] وإلى 
الأحذية الخاصة بالنبلاء .]١17[‏ وإلى القميص المعطر وعباءة شخصية أنيقة ١178[‏ ]» 
وإلى العباءات البيضاء والتفيعات القلارة 1/ا ]ايه 1 ]ال ايض عقر عن 
مرتدياً صندلا خارج ا منزل (لأن الرومان كانوا يعتبرون الصندل أو النعل ملاث) فقط 
لداخل المتزل» ويصلح لارتياد الولائم)؛ انظر أيضًا أفرا انيوس .]٠١8[‏ ويناء عل 
ذلك يتضح أن العباءة الأرجوانية 1088 كانت زي الممثلين في الكوميديا المحلية » 
. ومثله القميص والحذاء". 

وكان لكل من القتصص الأتيلية والميميات أسلوب مختلف في الزي؛ فقد ميزت 
القصص الأتيلية بالأقنعة التقليدية» حيث نرى الصياد الأصلع [بومبونيوس» »]١١9‏ 
و"الرسول الأصلع"[175]. ويرد ذكر الأقنعة [عند نوفيوس(1)5. أما الميمية 
فكانت تتميز بالممثل الدنمطي حافي القدمين» ويشير لابيريوس إلى سباق "ارتداء 
العباءة" [57» 55 ]ء كما يذكر أيضًا القميص[١1].‏ 

هذا هو الدليل الغزيل الذي استطعت استنتاجه من الشذرات»؛ وربما يبدو أن 
تنوعات الدراما هذه لم تكن تتقيد على الدوام بالملابس التقليدية» ولكنها جميعا تنحو 
إلى أن تؤثر في بعضها البعض في الزي وفي الشكل الأدبي أيضًا. 
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استخدام الأقنعة في المسرح الروماني: . 
كانت الدراما الإغريقية دائًا دراما ذات ممثلين مقنعين: وتتمثل ميزة استخدام 
الأقنعة في أنها تمكن فرقة مسرحية صغيرة العدد من القيام بدور عدد كبير من 
. الشخصيات. كما أن الأدوار الثانوية يمكن اعتبارها على هذا النحو أدوارا مهمة أو 
رئيسة؛ وأن المبالغة المتأصلة في تصميم القناع تمكن المشاهدين الجالسين حتى على 
مسافة بعيدة من ييز سهات الشخصية وملانحهاء ومن الممكن أن يؤدي الرجال 
الأدوار النسائية» وأن ظهور الشخصيات يمكن أن يتكيف مع متطلبات المسرحية؛ 
وربها - فوق ذلك كله - فالأقنعة تمكننا من إخفاء هوية الممثل. ولقد أخذت تقاليد 
التمثيل الرومانية عن الإغريق؛ ورغم ذلك يخبرنا الفقيه النحوي المتأخر ديوميديس 
أن الشعر المستعار "الباروكة" لا الأقنعة» كان هو الذي يستخدم في المسرح الروماني» 
كا يقول إن الممثل روسكيوس (8050105) قد أدخل الأقنعة لإخفاء حول في عينيه. 
ويذكر دوناتوس أن الممثل الكوميدي كيتكيوس فاليسكوس. والممثل التراجيدي 
مينوكيوس بروثيموس كانا أول ممثلين ارتديا الأقنعة في المسرح الروماني. وربما كان 
دوناتوس يستخدم ببساطة كلمة 067508841 بمعنى "ممثلين" [أي ممثلين يرتدون 
الأقنعة بالطبع] وهنا يقصد أن هذين الممثلين كانا أول من مارس التمثيل عند 
الرومان. وعلى أية حال فمن الواضح أن دوناتوس وديوميديس لا يتفقان في الرأي. 
وحين| يتحدث شيشرون عن ذكر أهمية الدور التي تلعبه ملامح الخطيب وسماته عند 
الإلقاء » فإنه كان يتحدث بشكل ينم عن اتفاقه مع معاصريه المسنين الذين : ١‏ لا 
يعلون من شأن أحد » حتى روسكيوس عندما يضع القناع». ومرة أخرى ربما 
يستخدم شيشرون الكلمة (5ا)615008م) بوصفها مرادفًا لكلمة "ممشل". ويعني 
بذلك أن الخطيب بالضرورة له ميزة خاصة في عيون المحكمين الأكفاء تفوق أفضل 
الممثلين» لأنهم على الأقل يرون قسمات وجهه وملامحه. ويبدو أن فقرة شيشرون هذه 
كانت هى المصدر الذي نقل عنه ديوميديس عبارته. وقد جرت العادة؛ في أيامنا هذه 
عل فول دلبل وبوستدينى! الذي ينكر استخدام الأقنعة على خشبة المسرح الروماني 
في عصر بلاوتوس وترنتيوس. وهناك دليل آخر نجده في الإشارات إلى ملامح الوجه 
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وتعبيراته التي ترد في الكوميديا اللاتينية» مثل عبار ة "حسنا. لقد احمر وجهه خجلا" 
[مسرحية "الأخوان" البيت 147]. ولكن نقف على إشارات ممائلة في الدراما 
الإغريقية» لاريب أنها كانت تنطق على يد ممثلين مقنعين. ويستخدم ترنتيوس كلمة 
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8 بمعنى تطبيقي» هو : شخصية في مسرحية ما" [مسر حية "الخصي". 
الأبيات 7» 7"؛ 6 7]. وإذا كان المعنى الأصلي لكلمة 6508م هو "القناع" [ربم| 


لارتباطه بالشخصية المقنعة (0اوء8) الذي يظهر في بعض الرسومات الأتروسكية]» 
فنحن لا نستطيع تفسير استخدام ترنتيوس ا بمعنى تطبيقي, اللهم إلا إذا كان ذلك 
بافتراض أن ترنتيوس درج على استخدام القناع لإظهار دور الممثل. وكان القناع من 
السهات التقليدية للقصص الأتيلية » ولا بد أنه كان مألوفا للرومان حتى قبل إدخال 
الدراما الإغريقية عن طريق الترجمة. ويصعب أن نتفهم السبب الذي جعل الكتاب 
الرومان - عند اقتباس الدراما الإغريقية - يلتزمون بإخفاء شخصياتهم على اعتبار أن 
هذه وسيلة مفيدة . ويقول فيستوس 1651015 إن نايفيوس كتب مسرحية كوميدية 
بعنوان 565507213 (المقنعة) » | يوحي ولع بلاوتوس بموضوع هوية المظهر (الهيئة 
الخارجية)» بأنه اعتبر استخدام القناع من الأمور البديبية. ويستخدم بلاوتوس كلمة 
8 وهى صيغة التصغير من 0655002 [مسرحية "كو ركوليو" البيت 97١]؛‏ 
وتعني عنده "الوجه القبيح". كما أن الوصف المتكرر لمظهر الشخصيات - بما فيها 
وجوههم - ربما كان بالأحرى وصمًا للأقنعة لااللسمات الحقيقية لأعضاء فرقة 
التمثيل [انظر الملحق 1]. 


ملايس البرولسوج: 
لو حكمنا من العبارة: "101081م نالهض؟ه متدعلا 705 0ج #ماهزه"» "آتي 


إليكم بوصفي خطيبًا في شكل ملقي برولوج منمق' '[مسرحية "الحياة". البيت 4]» 
فربهما يبدو لنا أن هناك نوعًا خاصًا من الملابس لمن كان يلقي برولوج المسرحية. ورغم 
ذلك فقد ألقي هذا البرولوج على لسان أمبيفيوس توربيو بشخصه وهو يذّكّر فيه 
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المشاهدين بمساعدته لكايكيليوس ؛ وفشل عرضين لمسرحية "الحمأة" قام بالتمثيل 
فيهما. وبناء على ذلك يبدو أنه لم يكن يرتدي قناعَاء ولا بد من مقارنة هذا البيت مع 
البيتين (1777 و17175) من مسرحية "القرطاجي الصغير"؛ ففي البيت )١57(‏ نجد 
أن ملقي البرولوج يخبر المشاهدين أنه يجب عليه أن يغادرهم الآن ليؤدي اشخصية 
مختلفة»؛ بمعنى أنه سوف يغير ملابسه ليلعب دورًا في المسرحية. بينما يقول في البيت 
(37): "سأذهب وأرتدي ملاسي". بما يوحي أنه في تلك اللحظة كان يخاطبهم 
بشخصه دون قناع. ولذا يمكن القول بأن وجود قناع خاص للبرولوج يبدو أمرًا غير 
لمتكت ب مار جود بد ره د 
على مسرحيات "التوأمان مينايخموس". "الحمير". "الأسرى". "كاسينا". "حقيبة 
السفر" . "الأحمق". "بسيودولوس"؛ "القرطاجي ل ' . لكن عندما يتم إلقاء 
البرولوج على لسان إحدى شخصيات المسرحية» فممن الطبيعي أن يرتدي ملابس 
دوره وقناعه. فمثلاً في مسرحية "التاجر' '» يقدم البطل نفسه المسرحية للمشاهدين؛» 
ومرة أخرى في مسرحية "الحبل" يلقى البرولوج على لسان الإله أركتوروس الذي 
كان فيا يبدو يرتدي زيّا يظهره على أنه ” نجم ساطع». وعادة ما كان البرولوج المؤجل 
يرد على لسان شخصية في المسرحية أو على لسان شخص آخر مختلق (خيالي) » مشل 
"إله العون" أو "إلمة الجهل". ويبدو أن الدليل القوي كان متناقضًا للرأي القائل بأن 
هناك ملابس خاصة بالبرولوج. وني جميع الاحتمالات كان من يلقي البرولوج يرتدي 
القميص المعتاد. إن لم تكن العباءة الأرجوانية والعباءة الخاصة بالرجال (3«ناًالهم) 
والنعال» ولكن دون قناع وبناء على ذلك يمكن التعرف عليه في الحال لأنه يتتحدث 
بشخصه. ونيابة عن كاتب الدراما. من الواضح إذن أن أمبيفيوس توربيو - في 
مسرحية "المحاة" [البيت 94] - يشرح لنا أنه اعتلى خخشبة المسرح دون قناع - حسب ما 
هو متعارف عليه في إلقاء البرولوج - ليسوق حجة أو ردًا خاضًا. ولاسيبء إذن» 
يدعو إلى افتراض أنه كان يحمل غصن زيتون - وهو إيحاء ورد في ضوء تفسير يشوبه 
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الشك في لوحة تصويرية لمسرحية "الأخوان". ربما كان المقصود منها إيضاح أن 
المتحدث يحمل غصن شجرة سَرَو 07855/إ©؛ حيث إن المسرحية عرضت في الألعاب 
الجنائزية التي أقيمت لتكريم لوكيوس آيميليوس باولوس (وهو ما قرأه الرسام في 
لوحة العروض بلا شك) . 


ملاحظات على قائمة بولوكس للأقنعة : 

إذا أخذنا بالأدلة الواردة في الأعمال الفنية» بالإضافة إلى قائمة بولوكس» يمكن 
القول إن تصميم القناع كان شكليّاء أي لم يكن واقعيّاء ولذا أرى أنه من الخطورة 
بمكان أن نستخدم أفكارنا المعاصرة عن الواقعية ”1510أع:' لربط قناع معين 
بشخصية بعينها فيما وصلنا من دراما. فإما أن يكون الاستخدام المسرحي الحقيقي 
أكثر طواعية ومرونة ما كان مسموحًا به عادة » أو أن كتاب الدراما لم يلقوا بالا 
لحرصنا على ملائمةٍ الأقنعة بحيث تنسجم مع الشخصية. 
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الفصل الخامس والعشرون 
الأصول الرومانية لقانون الفصول الخمسة 


ل دح للد جل دا 
تتكون من خمسة فصول لو أرادت أن يحالفها النجاح. يضاف إلى ذلك أن مسرحيات 
ترنتيوس ُسمت على هذا المبدأ من جانب الناشرين الرومان» ولذلك وصلت إلى 
عالمنا الحديث والمعاصر في شكل خمسة فصولء وقد يبدو الأمر طبيعيا لو افترضنا أن 
هذا القانون مؤسس على ممارسات كتاب الدراما الكلاسيين. ورغم ذلك - إلى أن تم 
العثور على مسرحية "الفظ" عام 1904 - لم يستطع الباحثون المحدثون الأكثر تدقيقًا 
واهتامًا من سواهم ء أن يفوا على دليل واضح عن تقسيم المسرحية إلى خمسة فصول 
في أي مسرحية إغريقية وصلتنا كاملة» أو في مسرحيات ترنتيوس وبلاوتوس» ومن 
ثم ذهب بعضهم إلى أن هذا القانون كان مجرد ابتكار تفتقت عنه قريحة باحثى العصور 
الميلنستية والرومانية على السواء. وبعد كشف عام 1405 والكشوف التالية له التي 
أسفرت عن العثور على أجزاء كبيرة من نصوص مناندروس المسرحية» ودون عليها 
٠‏ الإشارة الإخراجية 720001 التي توضح وجود #عرض كورالي» في هذه المسرحيات 
لح و 0 ء عا لى أنما كانت مسرحيات 

مقسمة إلى فصول؛ ورغم أن الدليل لا يوضح عد الفواصل التي كانت تحدث في أي 
منها ثار جدل أن هناك على الأقل ثلاثة فواصل في مسرحية "المحكمين' '. وفضلاً عن 
ذلك يتوقع أن تظهر البحوث المتتالية وجود فاصل رابع في هذه المسرحية بعينها وفي 
مسرحيات أخرى كذلك. واتفق الجميع على أن نشرخية ما أربغة فراصل لا بدآن 
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تقو :بالغ وو ةاضل كي فصيرل .وققاة رن رك اقورال :طق جكرة تق زه 
خاصةء تتمغل في ظهور بحث نشره برو (5500) يعنوان 65 ذع[“ 
01 3100138165" عام 2١8/85‏ يلفت فيه اهتام الباحثين إلى تفسير هيرو 
0 السكندري» عن عرض يحمل عنوان ناوبليوس 1131081105 ومشاهده الخمس» 
وادعى أنه مسرحية مكونة من خمسة فصول عرضت خلال العصر الهيلنستي. وتتمثل 
أهمية هذا الدليل الجديد في أنه يؤكد إلى حد ما نقولات دوناتوس وإيفانثيوس. ومن 
آرائهها نستخلص مايل : -١‏ أن كل مسرحيات ترنتيوس لا بد أن تقسم إلى خمسة 
فصولء ؟- أن التقسيم الخماسي لم يدخله أو يبتكره ترنتيوس» الذي حاول حقيقة أن 
يلغي هذا التقسيم تمامّاء *7- أن فارو لم يعثر على هذا التقسيم عند ترنتيوس فحسب» 
بل « عند الإغريق أنفسهم » 10505 026625 4لامة, ؛ - أن كتّاب الدراما الإغريق 
كانوا يستخدمون الكورس في تقسيم الفصولء 0- أن مناندروس - عندما ألغى 
الكورس - "قد ترك له مكانًا في موضعه" ". ولقد غدت هذه المقولات الآن قادرة 
على تقديم تفسيرات. وكان مناندروس قد حذف فقرات الجوقة وجعلها لا تشارك في 
أحداث المسرحية » ومع ذلك نجد أنه حدد ني مخطوطات مسرحياته مواضع ينبغي 
إظهارها بحيث تقوم مقام الفاصل. وكانت هذه الفواصل » في كل مسرحية مسن 
مسرحيات مناندروس [وربا في كل مسرحيات الكوميديا الحديثة عمومًا] تقسم 
المسرحية إلى خمسة فصول (أقسام)» وهو ما يطلق عليه الرومان مسمى ”5ااع0“. 
وعندما ألغى ترنتيوس هذه الفواصل» تخلص بذلك من الإشارات الخارجية لتقسيم 
الفصول. وكانت مهمة الباحثين الرومان تتمثل في استعادة هذا التقسيم إلى خمسة 
فصولء ورغم أنهم ل يبدو أخهم أنجزوا المهمة بنجاح كبير » قد نفترض على أية حال 
أن المسرحيات اللاتينية كانت مترجمة عن أصول تتكون من خمسة فصولء وأن كل ما 
علينا عمله هو العثور على مواضع الفواصل الكورالية التي كانت موجودة بحيث 
تفصل بين فصول المسرحية وبعضها. 
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وم يلق هذا التبرير قبولاً عامّاء وعبر ميشو ”عن وجهة نظر سلبية تظفر 
بالإعجاب في كل من المعنى والفكاهة ؛ غير أن النظرية الإيجابية لما وسيلة تكتيكية 
. تميزها عن نزعة الشك» وأصبحت البحوث الخاصة بمناندروس تعتمد الآن - إلى حد 
كبير - على ثرتيب الشذرات الباقية المتتائرة من أعمالهء وفقًا لقانون الفصول الخمسة. 
والآن فإن هناك مبدأ وحيدًا يجري وفمًا له تقسيم مسرحية ما وصلتنا كاملة إلى 
فصولء وهذا الإجراء - سواء كان له ما يبرره أو لا - يتبح على الأقل بقاء النص على 
حاله دون تغيير - ولكن نص مناندروس يظل - إلى حد بعيد - مسألة خاضعة 
للحدسء, وسوف يتأثر نوع الحدس المطروح هنا بصورة مادية » وفمًا لقبول من 
يطرحه أو رفضه لقانون الفصول الخمسة. 

وظهر عام ل عن للدزة وايسينجر 615517865/لا بعنوان على 01 'إ511010 
ه11 لمعزوكة!0) دآ كهه011151[ [1 .ل ,51001635 100/2]. ويعتقد وايسينجر - 
مثله في هذا مثل معظم الباحثين - أن هذا القانون كان من أصل يونانيٍ » ومعنى هذا 
أن علماء عصر الإسكندرية - على أية حال - هم الذين صاغوه » إن لم يكن هذا قد تم 
خلال فترة مبكرة. وكان عليه أن يعترف بأنه قانون لم تثبت جدواه؛ سواء لتراجيديات 
القرن الخامس أو للكوميديا القديمة» أو لمناندروسء أو لبلاوتوس وترنتيوس. ومن 
المحتمل أن عرف الفصول الخمسة [انظر» ص ٠١‏ من البحث] قد عنا راسخًا على 
أيام مناندروسء ولكن من الخطورة بمكان أن نستنتج من هذا الدليل الواهي أن 
القانون أصبح قاعدة #ناءناعة؟ عل بالفعل. 

ورغم أملنا في الوقوف على مزيد من الأدلة» قد يمكننا الاستفادة من تدقيق 
فروضنا. وتتجلى إحدى مزايا بحث وايسينجر في أنه يرغمنا على وضع تساؤلات 
أساسية معينة في الاعتبار » بعد أن ظلت مهملة لفترة طويلة. وينصب أولها حول 


معنى "الفصل". وتقوم تصوراتنا حول مضمون هذا المعنى - من ناحية - على 
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استخدام المسرح الحديث للكلمة» ومن ناحية أخرىء على قراءتنا للمسرحيات؛ 
وبوجه خاص مسرحيات شكسبير إذا جاز هذا القول. ففي مسارحنا المعاصرة ينزل 
الستار مع نباية كل فصلء وتضاء الأنوار في أماكن المشاهدة» ويصبح المشاهدون 
المتمرسون أحرارًا في ترك المسرح لوقت معلوم في حين يقدم لمن يفضلون البقاء في 
أماكنهم فاصل موسيقى خفيف عادة. وفي هذه الأثناء يتم تجهيز المسرح خلف الستار 
للفصل التالي» وتطفأ الأنوار في نباية الفاصل ويُرفع الستارء ويتركز_انتماه الجميع على 
خشبة المسرح الساطعة في النور. 

.وبعبارة أخرى» جعلت التطورات الحديثة تقسيم الفصول أمرًا ملا - إلى حد : 
بعيد - للمشاهدين ولإدارة المسرح» ويستطيع كاتب الدراما كذلك أن يستفيد من 
تقسيم الفصول عن طريق استخدامها في إعلان مرور الوقت. ويتمثل العرف الحديث 
أو المعاصر في أن الوقت الدرامي الذي يغطيه مشهد ماء لا يتجاوز كثيرًا الوقت 
الحقيقي الذي استغرقه الأداء التمشيلي. لكن ربا يفترض أن المسرحية ككثل قد 
تستغرق عدة سنوات. ويمكن جعل هذا أمرًا مكنا عن طريق إيجاد وقفات بين 
الفصول » وكذا عن طريق الأهمية التي نضفيها وفقا للعرف على هذه الوقفات 
الفاصلة» وقد أسْهمت الطبيعة الواقعية لرسم المشاهد أو تصويرها » وكذا استخدام 
النشرات التوضيحية في أن ترسخ في عقولنا الربط بين الفاصل وتغير كل من 
الزمان والمكان. 

وربما كانت التقاليد والأعراف شديدة الاختلاف عندما ظهر تقسيم الفصول 
للمرة الأولى في الدراما التي اعتدنا على مشاهدتها. فلم يكن في المسرح الإليزابيئي 
وسيلة لإنزال الستار ولا تجهيزات واقعية للمناظر» ولا أي من الوسائل الحديثة التي 
جعلت تقسيم الفصول أمرًا ملاثًا كثيرًا لنا. ولم يكن إدخال تقسيم الفصول راجعًا إلى 
قيمته الشديدة أو أهميته الحقيقية» بل كان احترامًا للتقاليد الكلاسية» بالشكل الذي 
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تجسد عند هوراتيوس ودوناتوس ومبادئ كل منههاء وكذا عند الناشرين الرومان 
الذين فرضوا تقسيم الفصول الخمسة على مسرحيات ترنتيوس. ولقد تمثلت التقاليد 
المحلية الإنجليزية في العرض المستمر « للمشاهد والفصول » [دون فواصل]؛ ودعنا 
ننقل هنا عن إدموند تشاميرز 5زءطتصمهطن) لمناتصلظ [ ,ألا رعقهقا5 مقطاءطة2 اط 
9] ما نصه: "إن الفصول والمشاهد . التي هي الإطار الخارجي لطريقة ما في البناء» 
والتي هي مستقاة من معين التحليل الأكاديمي للتراجيديا و الكوميديا اللاتينية» قد 
أعلنت عن وجودها - بالإضافة إلى عناصر أخرى من التأثير الكلاسي الجديد - في 
الآغرال التراجيدية الرسية وق السرسيات التزعةة وق أعزال أخرى وليلنة تتتمتي 
إلى البيئة الثقافية ذاتها ". ولم تكن هناك أي خطة لتقسيم الفصول سوى تقسيم 
الفصول الخنمسة [ .م ,1926 ,11 .آ70 ,500165 طاكتأعدظ آه للاماباع] ,ءامنالا 
5 م. وبعبارة أخرى, لم يكن تقسيم الفصول في الدراما الإليزابيئية ناج تطور 
طبيعي؛ بل كان بشكل مباشر راجعًا إلى احترام النموذج واللمبدأ اللاتيني ؛ وحيث) كان 
يراعى في ال مارسات المسرحية» كان يستلزم الوقفات بين الفصول. ويعرف الباحث 
كو تجريف 00181276 ]١17111[‏ كلمة "فصل" بأنها : "فاصل في عمل تراجيدي أو 
كوميدي ما"؛ وهر المعنى ذاته المترسخ لدينا في تعاليم الإخراج على خشبة المسرح في 
المرحلة التالية لشكسبير » وذلك في ورقة من ملف مسرحية "حلم منتصف ليلة 
صيف " تصدع8 5*]طع8]1 معممصر 21105 » جاء فيها ما يلي : "إنهم ينامون طوال 
الفصل". وكان لا بد أن تملأ هذه الوقفات بفواصل وعروض صامتة ومؤثرات 
موسيقية؛ أو كما ورد في عمل لبن جونسون بعنوان كاتيلينا ”0211106“ بمقولات 
تأملية عميقة للكورس. 

ولزامًا علينا أن ندرك أن الوقفات بين الفصول لم تكن تستخدم في البداية 
التوضيح تغيير المشهد أو للتعبير عن انصرام زمن معين. وقد ترك العرف المحلي 
لكاتب الدراما حرية افتراض طريقة تغيير مشاهده كيف يشاء؛ وهي حرية يتهكم منها 
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السير "سيدني" 51006 في ملاحظاته على "جوربودوك عا001000". وم يحمل 

التأثير الكلاسى معه قانون الفصول الخمسة فحسبء بل جلب معه أيضًا وحدتي 
الزمان والمكان , كما نراهما في مسرحيات "بن جونسون". ولا شك أن شكسبير كان 
يبيح التغيرات في المكان» والتعبير عن مرور الزمن؛ ولكن ليس من المؤكد أنه كان 
يراعي تقسيم الفصول والمشاهدء وكل ما يمكن أن يسلم به "دوفر ولسون" 1001 
ه1115 [395.م 127 ,111.امل؟ ,ؤعألية5 طاكتاعم 6ه «عزناء2] هو : «أن الفرقة 
المسرحية والمشاهدين قد أتيحت لهم استراحة قصيرة ملائمة في منتتصف مسرحية 
طويلة مثل مسرحية "هاملت". لكن لم يكن لمشل هذه الاستراحة أهمية بنيوية في 
الحبكة» فربم| توجد في أي نقطة أو مرحلة في المسرحية؛ يتم فيها إخلاء المسرح» وكانت 
مجرد مسألة تتعلق بملاءمة ظروف المسرح ليس إلا». وقد يبدو آنذاك أن شكسبير لم 
يستخدم الوقفة أو الاستراحة في العرض المسرحي ليوصل عن طريقها فكرة مرور 
الزمن حتى لو كان هذا الفاصل الزمني طويلاً يمتد إلى ستة عشر عامًا في مسرحية 
"حكاية الشتاء" 1216 771865'5 116 حيث يقدم الزمن نفسه على خحشبة المسرح» 
ليقدم معلومات بلغة إنجليزية واضحة للمشاهدين. وكان شكسبير - بالطبع - 
يعرف قانون الفصول الخمسة؛ كا يعرف مدى التزام بعض أقرانه من كتتاب الدراما 
بها. وإذن فلأنه كان يعرف الوقفات بين الفصول بوصف هذا حقيقة واقعة في المسرح 
المعاصر له؛ فإنه لم يستخدمها ليعطي انطباعا بمرور الزمن» حيث إنه لم يكن يرى ثمة 
ضرورة للربط بين الوقفات بين الفصول ومرور الزمن الدرامي» ورغم احتفاظ كتاب 
الدراما المتأخرين بالوقفات بين الفصول؛ فقد ضربوا صفْحًا عن الوحدات الكلاسية 
[وحدتي الزمان والمكان]؛ وبالتالي استطاعوا توظيف الوقفات بين القصول بالطريقة 
المعتادة لدينا. ولكن لو كان كَُُ من جرانيفيل باركر 5عكاتة8 013091116 ودوقر 
ولسون على صواب. فإن من المغالطة التامة استخدام تغيرات الزمان والمكان التي 
كان يسمح بها شكسبير بوصفها دليلاً على أنه أراد لمسرحياته أن تكون مقسمة إلى 
فصول. 
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والسؤال الماثل أمامنا هو ما إذا كان كاتب الدراما خلال العصر الكلاسي 
القديم قد راعى تقسيم الفصول من عدمه؛ ولا يمكننا الإجابة على هذا السؤال مالم 
يكن واضحًا بجلاء في عقولنا معنى كلمة "فصل في مسرحية". ورغم وجود قدر من 
الاختلاف في تعريفاتنا المعاصرة لهذا المصطلحء يبدو أن هناك اتفاقًا على أن "الفصل" 
لا بد أن يتبع بوقفة محددة وملموسة في العرض. ورغم أن هذه الوقفة قد ُشغلء أو 
تُشغل عادة بمقطوعة فاصلة من نوع ماء فيجب ألا تسبق ( أو تأتي قبل ) أحداث 
المسرحية» وفي الحقيقة» يجب أن يعرف المشاهدون - دون شك - أن هذه المقطوعة 
الفاصلة ليست جزءًا رئيسيًا من المسرحية. وعلاوة على ذلك لا بد أن يكون كل فصل 
عبارة عن وحدة فنية في حد ذاته» وأن يشكل بوضوح جزءًا محددًا من أحداث 
المسرحية ككل. وهكذا يتضح أن للفصل أهمية مسرحية ودرامية أيضًا. وعندما يقول 
كويبر ”اعم ندكة“ [257 .م ,معاععمنع 01 عطءىاء امن ]: "إننا نجد في المسرحية 
الإغريقية "أندريا" خمسة أجزاء قائمة بذاتها تشبه الفصول الخمسة؛ وهي: -١"‏ إلقاء 
الأطفال في العراء» 7- النجاح الواضح؛ 7- إفشال خطة سيموء 4- التعرف» 8- 
حل العقدة"..ومن الواضح أنه كان يفكر في "الفصل ' بوصفه كيانًا دراميّاء قادرًا على 
أن يعرف بألفاظ أو مصطلحات أدبية. لكن لولم يكن هناك توضيح خارجي 
وموضوعي لنهاية كل جزء أو فصل وبداية الفصل التالي» فكيف كان بوسع 
المشاهدين تقييم الوحدة الفنية لكل فصل أو حتى معرفة متى يكتمل ؟ وبناء على ذلك 
- حتى من منطلقات أدبية - تُعدَ الوقفات القائمة بين الفصول ضرورية لكل فصل» 
ولا سبيل لإنكار ذلك؛ ففي الحق إن هذا أمر مسلم به» حتى بين صفوف دارسي 
الدراما الإغريقية. ومن ثم»ءفإن ميدمنت 712101061 [ عنطه© «غأه[ 116 
5 .م ,23176 .اول ,1935 ,.©.© ,5ن00©] يقول : "إن مسرحية "المعذب نفسه" 
تحتاج تحديدًا أربع وقفات". وهذا يعني أنه لو عرضت هذه المسرحية في الوقت 
الراهن» فسوف نحس بأن هذه الوقفات مناسبة. ويبقى السؤال: هل تمت مراعاة هذه 
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الوقفات - حقيقة - في ممارسات المسرح الإغريقي أو الروماني ؟ فلو أننالم نستطع 
الإجابة بالإثبات» فلا بد إذن أن نعترف بأن المعنى المعاصر لاصطلاح "فصل" لم يكن 
معروفا في العالم القديم. 

وأشك في أن أحدًا يعتقد جديًا - أو اعتقد على الإطلاق - أن عرض مسرحية 
إغريقية كان يتوقف عند فواصل متتظمة بوقفات صامتة. ونعرف على الأقل أنه خلال 
القرن الخامس قد جرت العادة على عرض عدة مسرحيات في يوم واحد. وكانت 
المسرحيات الإغريقية قصيرة لو أننا قارناها بمعاييرنا المعاصرة» وني نباية كل مسرحية 
كانت هناك بالضرورة استراحة تتيح للمشاهدين التقاط الأنفاسء الأمر الذي نراه في 
المسرح المعاصر ضرورة تبرر وجود الاستراحة بين الفصول. وفي حدود القيود 
المفروضة على مسرحية بعينها » كان استمرار العرض هو القاعدة. وكانت الأجزاء 
التي يتم تمثيلها أو إنشادها من قبل الحوقة تتغير فيا يينهاء ولكن كلتاهما كانت جزءًا لا 
يتجزأ من عرض المسرحية. وهذا في الحقيقة معترف به من كل الجوانب» رغم أن هناك 
محاولة أجريت للوقوف على الأصل والبداية لتقسيم الفصول المتمثل في فصل الأجزاء 
التي تؤدى تمثيلاً على المسرح عن بعضها البعض من خلال أغاني الكورس» وكذا من 
خلال استخدام مصطلح القسم (©800إ) للإشارة إلى كل «جزء» منفصل يقوم 
بأدائه الممثلون. وهنا علينا توخي الحذر من الخلط الشائع بين الدليل الإغريقي 
الأصيل الخالص والدليل اليوناني - الروماني. وعندما يتحدث ماركوس أوريليوس 
كناتاع كنات 1/1305 [51,36:] عن الأقسام الخمسة ((17م01] 158 18) بوصفها 
ضرورة لصياغة مسرحية كاملة» ربما قد نفترض أنه يستخدم كلمة "قسم" بوصفها 
أقرب مرادف إغريقي يستطيع التوصل إليه لترجمة الكلمة اللاتينية "فصل" 5ناا80 ". 
وإذا رجعنا دون شك للمصادر الإغريقية» يتضح أن كلمة قسم (006دإ) رب لا 
تعني لأرسطو أو من استكمل أعماله (مدعيًا نسبتها لنفسه) [”14507-1452 .]ءهط] 
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"فصلاً". ولكنها تعني "جزءًا مكونًا" أو "عنصرًا". وهكذا لو أننا تناولنا المعنى 
كميًا . فإن هذه "العناصر" هي : البرولوج . والمشهد التمشيلي » والخاتمة . وأغنية 
الكورس [ويشمل السم الأخير أغنية المدخل (0350005) والفاصل الإنشادي 
(5)511008)]. ومن ناحية أخرى هناك دليل - إذا لزم الأمر - لإحالة القارئ إلى 
فقرة بعينها في المسرحية - كما يمكن أن تنقسم المسرحية ذاتها إلى قسم أول» وثان.... 
إلخ. ويتحدث أريستوفانيس [مسرحية "الضفادع". البيتان 94١١١1-١5١١]عن‏ 
البرولوج باعتباره أنه القسم الأول في المسرحية التراجيدية؛ ويبدو أن الشارح على 
المخطوطة يردد صدى كلماته فحسب حين يعلق قائلاً: 
٠‏ 00/006106 61/6 70001017 5006 لم 10030706 مين /ز 0 

«لأن البرولوج هو القسم الأول من التراجيديا.؛ 

ويولي ليو هما أهمية كبرى [230 .م ..0© 200 .اء7075 .!] لفقرة وردت في 
ملخص لمسرحية "أندروماخي" » يقال فيها إن حديث هيرميوني يقع في القسم الثاني 
من المسرحية وعادة ما يأتي هذا الحديث بالفعل مباشرة بعد "أغنية المدخل". أي في 
بداية المشهد التمشيلي الأول. ولأن مسرحية "أندروماخي" لها برولوج؛ فإن من 
الواضح أن البرولوج فيها يعتبر "القسم الأول"؛ وأن المشهد التمشيلٍ الأول هو 
"القسم الثاني". وتخبرنا ترجمة قديمة عن حياة آيُسخيلوس أن بطلة مسرحية "نيوبي" 
تظل جالسة وهي صامتة حتى "القسم الثالث" . وفي اعتقادي أن هذههي الأمثلة 
الوحيدة على هذا الاستخدام لكلمة « القسم 16806] » » التي يمكن أن تتم الإشارة 
إليها من الفترة السابقة على الرومان . وينقل أر يانوس قواتتنك -24 .1 .لع رع لرطناء 1 
5 عن إبيكتيتوس 5ناأعاءامآ قوله إن ملكاً في عمل تراجيدي يصرخ قائلاً - تسير 
الأمور معه على نحو معاكس - تقريبًا في القسم الثالث أو الرابع بكلمات معينة وردت 
بالفعل في خاتمة مسرحية "أوديب ملكا" [وهي مسرحية بها برولوج وأربع مشاهد 
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ثيلية فضلاً عن الخاقة]. وربهما كان إبيكتيتوس - مثله مثل ماركوس أوريليوس - 
كان يفكر آنذاك على غرار مصطلحات "هوراتيوس" عن قانون الفصول الخمسة. 
ويثمة ما توحي به المراحل الثلاث السابقة بقة على الرومان ني أن أغنيات الكورس - 
وفقًا لأغراض الإحالة - كانت تعتبر أداة لتقسيم المسرحية إلى أجزاء؛ وبذلك يكون 
البرولوج هو القسم الأولء والمشهد التمثيلي الأول هو القسم الثاني... إلخ. ويجادل 
وايسينجر (ص 7 في أن أغنية الملدخل 3:0005م تشكل جزءًا من القسم الثاني» وهو 
ما يختلف مع رأي فليكينجر الذي يضعه في القسم الأول» وإنني أخاطر بالقول إن 
أغنية المدخل والفواصل الإنشادية 5)351188 لم تكن ضمن الأقسام 8006ل لكنها 
كانت فواصل بين الأقسام. [وإذا تطلب الأمر الإشارة إلى أغنية معنية؛ كانت هناك 
مسميات متاحة - 3 أغنية المدخل » و«الفاصل الإنشادي الأول»... إلخ]. ومن 
الواضح أن الباحثين الإغريق استفادوا من الحقيقة الواضحة بأن أغنيات الكورس 
كانت تقسم الجزء الذي يتم عرضه تمثيلاً من المسرحية إلى أجزاء أطلقوا عليها مسمى 
"أقسام". ولكن كلمة 16006[ » في استخدامها بهذا المعنى» أو هذا الغرض. ربما لم 
يكن لا أي من المضامين المسرحية المصاحبة لكلمة "فصللى". 

وكانت هن التنية الأنناسية في تق تقسيم الفصول هي توقف سير العرض» ولم 
تكن أغنيات الكورس في دراما القرن الخنامس بمثابة فواصل (وقفات) في مسيرة 
العرض: بل كانت على العكس من ذلك تمثل عنصرًا حيويا فيه؛ لكن مع مرور الوقت 
تضاءلت أهمية الكورس. وفي مسرحيات مناندروس يبدو أن الكورس قد أصبح 
مقتصرًا على الظواهر العارضة التي كانت تمارس فيها الجوقة الرقص وأحيانا الغناء» 
ولكن أغانيها لم تدون . والرأي السائد هو أن هذه الظواهر لم تكن مرتبطة بأحداث 
المسرحية. وأنه كان لها تاثير في تقسيم هذه الأحداث إلى فصول» كل فصل منها يمثل 
وحدة في ذاته. وبمعنى آخر لم يكن ظهور الكورس جزءًا من المسرحية؛ بل كان 
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بمثابة إشعار بأن الحدث قد توقف في ذلك الوقت . وحين| كانت الجوقة تقوم 
بالرقص كان المشاهدون يمارسون التجربة التي مفادها أن التوقف يعني الانطباع 
الذي نستمده اليوم من تقسيم الفصول. وكان كاتب الدراما يقندم عن طريقها 
إحساسا بمرور الزمن الدرامى الذي تقدمه في الدراما الحديئة الوقفة بين الفصول. 


وربها تستقى هذه النظرية تدعيًا يؤكدها من الإيمان التقليدي بالمسرح 
الميلنستي المرتفع » الذي كان يقف عليه الممثلون على ارتفاع اثنى عشر قدمًا عن 
مستوى دائرة الأوركستراء حيث كان الكورس يؤدي المقطوعات الفاصلة الواقعة بين 
الفصول المحابعة [128 .م ,عع ل#طدة0-لعماء زط نز .لع .350 رعمادعط]' عتالك]. 
ولكن د. بيكارد- كامبردج تخلى فيم| بعد عن اعتقاده في فكرة المسرح المرتفع» حتى 
بالنسبة للمسرح الهيلنستي [165 .م ,1946 ,كناكلإهه21 آه عتاقعط1]. وأرى أن 
القول المطلق بغياب الكورس تماما عن مسرحيات مناندروس قول يفتقر إلى دليل. إذ 
يفترض عامة [20 .م ,.©سآ ,1431070681 .5ه] أن الضيوف الذين دخلوا منزل 
خايرستراتوس [مسرحية "المحكمين" البيتان ]1١-١4‏ هم كورس المسرحية الذين 
حدد ظهورهم عند هذه النقطة بإيراد الكلمة (720001 . وبعد أبيات قليلة رول 
هابروتونون خارج المنزل #معترضة على نفر مسن الماجنين مثيري الصخب الذين 
يحاولون إعاقتها » (41118508). وللكورس علاقة بإحدى شخصيات المسرحية » إذ 
يدخلون منزله بوصفهم زوارًا ؛ ويتسامرون مع إحدى الممثلات » ويدور بينهم 
الحديث . فكيف إذن ينبري أحد للزعم بأن ظهور مثل هذا الكورس ليس جزءًا من 
المسرحية» بل يمثل فقط فاصلاً بين فصلين من فصول المسرحية ؟ 

وإذا افترضنا أن النظر كان يتم إلى الكورس من هذه الزاوية» فهذا يعني 
افتراض حدوث تغير جذري في وضع الحوقة » وبدلاً من.أن تكون جزءًا من المسرحية 
(حتى لو كان طفيف الأهمية) أصبح دخيلاً على المسرحية [ومن ثم اضظلع بأهمية 
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جديدة» بمعنى أنه بات يقسمها الآن إلى مشاهد تمثيلية منفصلة]. ولذا فهناك اتفاق 
عام على أن الكورس - في بعض المسرّحيات الميلنستية » إن لم يكن أيضًا في مسرحيات 
مناندروس - ما زال شريكًا في الأحداث الدرامية. ولقد استمر عرض المسرحيات 
التراجيدية القديمة التي كان الكورس يمثل جزءًا لا يتجزأ منها. فهل لنا إذن أن نوتن 
من أن معاصري مناندروس كانت لهم رؤيتان جذريتان مختلفتان جد الاختلاف بشأن 
وظيفة الكورس ؟. 

وفي الحقيقة نحن لا نعرف الكثير عن الجوقة عند مناندروسء ولا حتى نعرف 
ما إذا كانت حال ظهورهاء تظل على خشبة المسرح حتى نهاية المسرحية؛ أم تنسحب 
منها بمجرد انتهاء رقصتها أو غناء أنشودتها.ويميل الباحث كيرته 6لاة؟1 إلى الرأي 
الثاني [(.126611 ,31 ,ع2601ه1 عدعل< ./5.1 ,./5.73)]. وهناك ما يؤكد بوجه عام 
أن الكورس المكون من الماجنين مشيري الصخب يعود إلى ما يسمى 06/إ00 أو 
"النشيد الماجن" الذي نبتت منه الكوميديا القديمة. وريما تؤسس هذه الفرضية 
لفرضية أخرى مفادها أن الكورس عند مناندروس قد أصبح خارج أحداث 
المسرحية؛ حتى لتكاد ألا تحس بوجوده ء بيد أنك تستشعر في الحقيقة أنه قد غدا يقسم 
الأحداث إلى فصول . لكن كيف يمكن لهذا التصدي للنظرية القائلة بأن الكوميديا 
الحديثة أكثر قربا للتراجيديا المتأخرة؛ منها للكوميديا القديمة؟ وهي نظرية ضرورية 
لو أردنا أن نربط الإشارات الرومانية إلى تقسيم الفصول في التراجيديا ببنية (بناء) 
الكوميديا الحديثة. 

وكان الكورس بمثابة العنصر الأساسي في الدراما الإغزيقية؛ أو المادة التي 
تطور عنها الجزء الذي يؤدى تمثيلاً [على.الأقل في التراجيديا]. وما دمنا نستطيع تعقب | 
تاريخ الدراما الإغريقية فإن الكورس يظل قائًا ومحتفظًا بدوره. ومن ناحية أخرى؛ 
كان الكورس في الدراما الإليزابيثية أحيانًا شيئًا دخيلاً وغريبًا على التقاليد المحلية» 
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وكان يستخدم على يد كتاب الدراما الكلاسبي النزعة لتقسيم المسرحية إلى فصول. 
ويبقى السؤال: أفلا يوجد هناك مطلقا اختلاف في العالم بين المصطلح الإخراجي 
المسرحي "كورس": "موسيقى" في مسرحية 561305 لبن جونسون. وبين المصطلح 
الإخراجي 010 عند مناندروس؟ يشير فليكينجر [ .0 ,1912 بلألا باتط8 ومهك 
33-4] إلى ؛ وجود فجوات موضحة في مخطوطات أجاثون بين الفصولء وأنه خلال 
العرض الفعلي كانت تلقي أغنيات ملائمة أثناء الفواصل الكورالية » (:0ل|667.1 لإ ) . 
وسبب الإشكالية هو أننا لا نجد دليلاً على وجود هذه "الفجوات"؛ باستثناء وجود 
الأغنيات. فهل كانت هناك فجوات لو لم يكن هناك كورس ؟ 


ورغم ذلك. فإن القول بتقسيم الفصول الخمسة عند مناندروس» مؤسس 
بشكل أساسيء على هذه "الفواصل" [القطوعات الفاصلة] المفترضة . وهذا يعني 
منطقيا أن هناك أربعة من هذه الفواصل في كل مسرحية من مسرحيات مناندروس» 
وهذه هي الطريقة التي فهم بها الباحث ليجراند ”57880ع.1" الموضوع ؛ فقانون 
الفصول الخمسة بالنسبة له هو قانون الفواصل الأربعة. فلو أنه كان في متناولنا - بناء 
على ذلك - نص مسرحي كامل لمناندروس » فلا بد أن نتوقع العشور على تعليمة 
الإخراج المسرحي (20001 التي تتكرر تمامًا أرببع مرات في كل مسرحية. لكن 
باستثناء مسرحية "الفظ" نرى أن أكثر تكرار لورود كلمة (70001 بحيث تكون 
مخصصة للإشارة إلى أية مسرحية» هو ثلاث مرات في مسرحية "المحكمين" 
[17 .م باتعصلنة54]. وكيا يشير كونراد 002180 [ 0110105 انه ) 01 عتاوتماءء 1 
9 ,لإلء2ه© هقددهع مز موناءة] بقوله : «وحتى إذا اكتشفنا أن مسرحية 
لناندروس - أو عدة مسرحيات - مقسمة إلى خمسة فصول» فسوف يظل الشك 
يساورنا عما إذا كان جميع كتاب الدراما أو عدد كبير من كتاب الكوميديا الحديثة ؛ 
ملتزمين بشدة وصرامة بقانون الفصول الخمسة من عدمه». 


ومن الواضح أن الحجة المستمدة من التكرار ابت لكلمة (0008ز لقانون 
الفصول الخمسة ليست استنتاجًا متسقًا مع المقدمات لدرجة أنها في حالات عديدة قد 
تم التخلي عنها ". ويقر ناشرو مسرحيات مناندروس أنهم اكتشفوا تقبسيم الفصول 
حتى في غياب ورود كلمة 200010 » أو لم تم الاعتقاد بعدم ورودها » ولذلك يستطيع 
كابس 080085 أن يقول في مقدمته لمسرحية "الفتاة حليقة الشعر" لمناندروس [ #نام1 
4 .م ,لعل مقمعكل5 ذه كدلزاط]: او فم لتقسيمات المسرحية التي تم تبنيهاني هذه 
الطبعة يظهر الكورس بعد الفصل الثاني . ولا يقدم أي عرض للتسلية بين الفصلين 
الثالث والرابع ». لكن إذا لم تكن هناك فقرة فاصلة في نهاية الفصل الثالث» فكيف 
تسنى لمشاهدي مسرحيات مناندروس معرفة أن الفصل الثالث قد انتهى ؟ ويفترض 
النسون وكابس أن الفصل الأول من المسرحية ذاتها ينتهي بحديث الربة آجنويا 
8 (ربة الجهل) , وعند هذه النقطة ظل النص محفوظًا على حالته كاملا ولا 
يوجد هناك أثر لكلمة 7608010 بين هذا الفصل والمشهد التالي [ ,أمعم 1/10 .؟» 
7.. وعلى مسرحية "البطل" يبدي كابس (ص )١‏ الملاحظة التالية: #«من المحتمل 
أن الترفيه المقدم بين الفصول كان ذا طابع غير رسمي؛ بحيث يمكن تشريفه بوضع 
المصطلح «#كورس»؛ وبعبارة أخرى نرى كابس مستعدًا لأن يجعل تقسيم الفصول 
مستقلاً ماما عن ظهور الكورس. ومن ناحية أخرى. يؤسس وايسينجر تقسيم 
الفصول على استخدام المصطلح (أ7000 [ص 4 15].؛ وبناء على ذلك كان عليه أن 
يستنتج أن : « الأمر ليس أكثر من احتمال قائم مؤداه أن مسرحيات مناندروس كانت 
تتكون بشكل متظم من خسة فصول" 
فإذا سلمئا د تلاك قرووية كرا نانشو لل بكرن مدالات وجوه زافق لقنا 
لم توجد ملحوظة خارجية للتقسيم بينهاء ومالم يكن لدينا دليل على ظهور الكورس 
أربع مرات في مسرحيات الكوميديا الحديثة» فلا بد إما أن نتخلى عن اعتقادنا في قانون 
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الفصول الخمسة. أو نقترح ملحوظة أخرى للتقسيم بدلاً من "فاصل الكورس". 
وتوحي مقالة كورت - المشار إليها أعلاه - إلى أنه في مناسبة ما قدم عازف الناي هذه 
الفقرة الفاصلة. ولهذا ليس هناك دليل في الدراما الإغريقية كلها “- وهناك مثال 
واحد فقط في الكوميديا اللاتينية - بوسعي تناوله حاليًا. فهل علينا أن نفهم أن عازف 
الناي كان يقدم جميع الفقرات الفاصلة في بعض المسرحيات؛ وأن الكورس كان يقدم 
كل هذه الفواصل في مسرحيات أخرىء أو أنه كانت هناك مسرحيات الفقرات 
الفاصلة بينها تقدم جزئيًا من خلال الكورس»ء وجزئيًا على يد عازف الناي» غير أن 
الفقرات الفاصلة - آيّا كانت الطريقة التي تؤدى بها - كانت دائًا تصل إلى أربعة ؟ 
وربما يكون لبعض هذه الفرضيات ما يبررها » لو أن هناك دليلاً مستقلاً على وجود 
تقسيم للفصول الخمسة في الكوميديا الحديثة؛ لكن الاعتقاد في مثل هذا التقسيم لا 
يمكن أن يؤسس بطريقة مناسبة على ورود كلمة 700010 عند مناندروس بصفة 
متكررة على نحو ما عرفنا. 

وهنا يبدو أن رواية هيرو السابق ذكرها إلى عرض العرائس لقصة ناوبليوس 
بمشاهده التمثيلية الخمسة مرتبطة بال موضوع بشكل خاص. ولقد أقنعت معلومات 
برو وحماسه في هذا الصدد كلاً من ليجران وليوء وآخرينء بأن لدينا - خخاتمة المطاف - 
دراما إغريقية تتكون من خمسة فصول وأربع وقفات فاصلة. ويوصف اهتام هيرو 
بعرض العرائس بأنه بمثابة اهتهام خالص من جانب خبير في المعمار. فلقد تعامل أولاً 
مع عروض العرائس المتحركة التي كانت تحمل أو تقام على منصة متحركة؛ يمكن 
رؤيتها باستمرار؛ ومن ثم لم تكن قادرة على عرض مشهد واحد لا سواه» ثم حول 
بعدها إلى عرض الثابت الذي يبدو أنه صندوق محمول على عمود ثابت. 
وكانت للصندوق أبواب قابلة للطي؛ عندما ثفتح تكشف عن أشكال متحركة ترى 
على خلفية مرسومة. وأقدم هنا نسخة مختصرة إلى حد ما من وصف هيرو 
[1 207 .مم ,ناموط]. 


وتتمث المشكلة في جعل عرض العرائس (:0188) ينفتح تلقائيًا بحيث يكشف 
عن الشخصيات التي تتحرك بالداخل با يتفق مع فكرة القصة؛ ثم ينغلق هذا العرض 
أوتوماتيكيّاء ثم ينفتح مرة أخرى بعد فاصل قصير» بحيث يكشف عن شخصيات 
وأشكال أخرى يتحرك بعضها أو كلها كلما كان ذلك ممكنًا. وكان يتعين تكرار هذه 
العملية عدة مرات» وكان التنظيم الذي استخدمه المصممون الأوائل بسيطاء فعندما .. 
ينفتح العرض :5138 » تظهر فيه رأس مرسومة تحرك عينيها لأعلى وأسفل بشكل 
متكرر. وينغلق العرض 1086م ثم ينفتح مرة أخرىء وتختفي الرأس»ء لكن يمكن 
رؤية الأشكال المرسومة بصورة منتظمة بم| يتفق مع حكاية بعينها . وقد ينغلق العرض 
» ثم ينفتح مرة أخرى» بحيث يكشف عن ترتيب للأشكال من أجل استكمال 
الحكاية . وهكذا كانت هناك ثلاث حركات مختلفة: حركة الأبواب» وحركة العيون» 
وحركة الستائر. 

لكن في أيامنا هذه قام المصممون بإدخال حكايات مثيرة في عروض العرائس» 
وبذا استفادوا كثيرًا من الحركات الكثيرة والمختلفة. وسوف أقدم؛ كما وعدت؛ وصفًا 
لعرض بدالي أنه أفضل العروضء حيث إن الحكاية التي تقدم فيه هي قصة ناوبليوس 
؟ وفيما يلٍ الطريقة التي تم بها تقسيم العرض: 

في البداية يفتتح العرض 1003م » ويعرض اثئنا عشر شكلاً مرسومًا ومرتبًا في 
ثلاثة صفوفء وتمثل هذه الأشكال بعض الإغريق وهم يجهزون سفنهم ويستعدون 
للإقلاع. وتتحرك هذه الأشكال » فنجد بعضها ينشر الخشب وبعضها يقطع المنشب 
بالفئوس ... وكانوا يحدثون ضجة كبيرة ى] يحدث في واقع الحياة. وبعد مرور وت 
كاف تنغلق الأبواب ثم تفتح مرة أخرى» فنجد ترتيبًا جديدًا ؛ إذ تظهر أمامنا السفن 
وهي تقلع في عرض البحر على يد الإغريق. بعدها ينغلق العرض ثم ينفتح » فلا نرى 
شيئًا ماديا في الصندوق (:108م) فيما عدا السماء والبحر. ولكن سرعان ما نرى السفن 
وهي تبحر... ومن جديد ينغلق الصندوق ثم ينفتح فلا نجد أمامنا سفئاء بل نرى 
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ناوبليوس وهو يلوح بمشعله. والربة أثينا واقفة بجانبه» ثم نرى شعلة موقدة فوق 
صندوق العرض ويغلق الصندوق ويفتح» فيظهر حطام الأسطول وأياكس يعوم في 
البحر» وترفع آلة موجودة أعلى الصندوق» فنرى قصف الرعد وضوء البرق يسقط 
على أياكسء إلى أن يتلاشى شكله. وببذا يختتم العرض ويقفل الصندوق 
وتنتهي القصة. 

ويصطبغ تناول برو لهذه الفقرة برؤيته بأن عرض العرائس واحد من أشكال 
الدراما. ولقد أوضح وايل ازءل/الا [418.م ,1882 ملإأنال رقتصةلاة5 كعل أقدكنا10] أن 
المشهد الرابع هو وحده الذي يصلح للمعالجة الدرامية» حيث يقول: « كانت ظروف 
العرض الدرامي وآليات العرض شديدة الاختلاف ». ولا بد أن أضيف أن 
المصطلحات التي استخدمها هيرو لا تذكرنا با مسرح. فهو يتحدث عن الصندوق 
05 لا عسن المسرح 86805801 ؛ كه| يسمى كل مشهد منفصل يكلمة 
0006616 أو «ترتيب»[2/.3 .153 .2.15 ع56]. ويزعم ليو[ ,طء5ده5 .اط 
0 أن هيرو يستخدم كلمة قسم 8006لا بمعنى "فصل" مقتبسًا من 
العبارة التالية : 

١‏ 1110106 010 06مغلا 
اناغ |1 ماع 100 6011 لم6 آنا لاا , 

وذلك كي لا يُظْهِر قسم ما من الصندوق شيئًا مما ذكر سالمًا.» 

وتتناول الفقرة موضع التساؤل [239 .م ,2,0 :1498 ] الحاجة إلى مراعاة 
أن الآلية الموصوفة « لن تكون مرئية في الجزء الأمامي من صندوق العرض»". 

ولا أجد في تفسير هيرو سوى إشارة واحدة إلى المسرح. وذلك عندما يشير إلى 
كيفية عرض تأثير الرعد [5.209 ,نا260 :1417] » كا يصف طرق عرض المؤثرات 
الماثلة على خشبات المسارح. 
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ويبدو أن وجود خمسة مشاهد في عرض معين كان محض مصادفة» فقد كان 
العرض المبكر المشار إليه يحتوي على ثلاثة مشاهد. ىا لا يؤكد هيرو في مواضع أخرى 
في هذا الصددء أو يذكر حمًا الرقم خخسة. أمافيا يتعلق بغلق الأبواب وفتحهاء 


وطبيعة العرض التمثيلية» فكانوا ضرورة أساسية لو أن الأمر استلزم سرد قصة ماعبر '” 


هذا الوسيط . وني الحقيقة » فبغض النظر عن أن عرض ناوبليوس يدعم القول بقانون 
الفصول الخمسة في الدراماء فإن الارتباط الوحيد بالدراما الذي استطاع وايل العثور 
عليه يتمثل بالتحديد في أنه يحتوي على خمسة أجزاء . وقد يكون من المشير أن نتوصل 
إلى دليل مستقل مؤداه أن العدد حمسة لعب دورًا ما في بناء الدراما في زمن هيروء 
ولكن لا وجود حمًا ثل هذا الدليل. ولو أننا استطعنا تأسيس أي رأي على التطور 
المبكر للدراماء قلا شك أن هذا الاتجاه قد انطلق بالضرورة من الرقم خمسة بوصفه 
عددًا مغياريًا للأقسام (0401) . وأنقل هنا عن وايسينجر [دون قبول كل الأرقام التي 
ذكرها] قوله: «لا شك.في أن ما تبقى من مسرحيات ايُسخيلوس يتكون من خمسة من 
مثل هذه الأقسام؛ باستثناء مسرحيتين ليس بها برولوج ». لكن عند سوفوكليس» 
هناك مسرحية واحدة هي "فيلوكتيتيس" تحتوي على خمسة أقسام» وثلاث مسرحيات 
تتكون من ستة أقسام» وثلاث مسرحيات أخرى تتكون من سبعة أقساغ. أما عند 
يوربيديس فهناك مسرحية واحدة هي "الطرواديات" تتكون من خمسة أقسام؛ وخمس 
عشرة مسرحية تتكون من ستة أقسام» ومسرحية واحدة هي "ميديا" تتكون من سبعة 
أقسام. 

ورغم ذلك يفترض معظم الباحثين أن قانون الفصول الخمسة قد لاقى قبولاً 
في النظرية ا ميلنستية: وقد يكون هذا واحدًا من الأشياء التي أخذها هوراتيوس عن 
نيوبتوليموس من جزيرة باروس » وأدخلها ضمن رسالته الشهيرة "فن الشعر" 5:لى 
[ لتمعاماممع71 وامعععهام الودءوهه0ء عتنة عل (أملا)0ام110 010 


5ه متطاء لع؟5 قتصحده نعل تناو رمه دعناءهم ]ا ىا يخيرنا بورفيريوس. 
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وإذا افترضنا صحة ذلكء فكيف لنا أن نفترض أن نيؤبتوليموس هو الذي 
صاغ هذه القاعدة ؟ فالمسرحيات في المجمل لا تحتوي بكل تأكيد على خمسة أقسام 
(1مكز» وهذا العدد من الأقسام :مكل بالطبع لا يعتمد على نظرية بعينهاء بل على 
العدد الفعلٍ لأغنيات الكورسء وكذا على وجود البرولوج أو غيابه . ويبقى السؤال: 
هل يجب أن تحتوي كل المسرحيات على خمسة أقسام 601ل ؟ وربما دعم نيوبتوليموس 
في هذا الصدد تمارسات أيسخيلوس في مقابل ممارسات كل من يوربيديس 
وسوفوكليس. وهذا مجرد افتراضء ولكن الافتراض الأكثر غلوًا هو أن نفترض أن 
نيوبتوليموس كان يشير إلى ممارسات كتاب الدراما في زمانه» وإلى أخهم رجعوا في هذا 
الصدد إلى الترتيب الذي كان يحبذه آيُسخيلوس. ويتمثل ما فشلنا في العشور عليه في 
أنه ليس هناك أي دليل إغريقي يؤكد أن الإغريق قد آثروا قانون الفصول الخمسة؛ أو 
تقسيًا للفصول من أي نوع؛ نظريًا أو تطبيقًا وتبقى مسألة القانون مرتكزة على الدليل 
المستقى من اللاتين وحدهم. 

ولنا دليل من المسرحيات على ممارسات كتاب الدراما الرومان» ولدينا أيضًا 
بعض المقولاات المتضاربة من جانب علاء النحو ؛ حيث يخبرنا إيفانثيوس [ ,10003105 
8 .1 .ل» مع طناء1] أن كتاب الكوميديا الرومان « لم يتركوا مكانًا للكورس»؛» ومن 
ثم - حسب إضافته - يصعب الوقوف لديهم على تقسيم للفصول. ويقول دوناتوس 
[1-266] إن ترنتيوس أدمج جميع الفصول الخمسة في فصل واحد [ 0068 1أنالا 
ذل11 تلاناتانا اناأعنا كنا]عة 80116 أنان 0122765 205161] : 8 رغب شاعرنا في أن تصبح 
الفصول الخمسة كلها كأمبا فصل واحد». إضافة إلى ذلك فإن قاعدة دوناتوس 
لاستعادة تقسيم الفصول [1..38] تقتضي بالبحث عن فواصل مسرحية فارغة؛ يمكن 
عندها أن يقدم الكورس أو عازف الناي عرضا ما؛ وحيث إنه يشكو من صعوبة هذا 
الإجراء؛ فيبدو أن النص اللاتيني لم يقدم له أي دليل إرشادي . ويتمشل المعنى 
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الضمني في أن نص دوناتوس عن ترنتيوس لم يذكر لنا أي أغنيات للكورس أو 
مقطوعات فاصلة. وهذا هو أيضًا ما يقوله ديوميدس في هذا الصدد [14 .111]: 
لأمعطقط 208 للانازمطء ع0(3ع0220ك نالعا ع3ملاهآ] «وبناء على ذلك فإن 
المسرحيات الكوميدية اللاتيتية ليس بها كورس؟ [ .1 .؟] .©6186 .0120© .اعطئة»آ 
61 لكن في «كتاب الشر وح؟ تنامةذ0[05 رعطذ! [72 ,8.1].ععةم6. موون. أعطتة»!] 
نقرأ عبارة: [ 0[متاع»ة 05,ه0ك ع012ع0720ء كنا)ناج! ع00010ان 19011131105 ناه 
اأنالاقء5م1 «انازمء6226] > «ولدى الرومان أيضًا فإن بلاوتوس قد أدخل الحوقة في 
الكوميديا على غرار مافعل الإغريق»؛ [ .0102© ع0 181 .ل .61055 .مده© 
086.72.1]. ويصعب افتراض أن كاتب هذه الملاحظة قد شاهد نضًا لبلاوتوس 
يحتوي على إرشادات مسرحية تماثل مصطلح (20001 . وبناء على ذلك يفترض بوجه 
عام أن الإشارة تتعلق بمثل هذه الفقرات الماثلة ل "أغنية" الصيادين في مسرحية 
"الحبل "] [الأبييات :]700-79٠‏ أو وجود المحامين (20700211) في مسسرحية 
"القرطاجي الصغير"[الأبيات 5 ٠817-5]؛‏ وكلاهما مأخوذ من أصول إغريقية. 
ويشير شانز هةداء5 أيضًا [131 .1 .طاءوء0-)ذ! .هرة18] إلى مسرحية "التوأمتان 
باكخيس" [البيت 1١١17‏ » ومسرحية "المعذب نفسه" [البيت ١17]؛‏ حيث لا يرد أي 
ذكر للكورس في النصوض التي في متناول أيدينا؛ غير أن هناك آثارًا يفترض أنها بقيت 
في النصوص الأصلية» وهناك آخرون يحيلوننا إلى الإضافات الرومانية الخالصة. مثلما 
يوجد في مسرحية "كوركوليو" [الأبيات 187-477][وصف روما بالقيم على 
الممتلكات]. ويدخل ناشرو نصوص ترنتيوس في طبعة أوكسفورد بالفعل الإرشادات 
المسرحية [0011/197835112) 521]3]10] بعد البيت ١/١‏ من مسرحية " 
ويشيرون في هذا الصدد إلى حاشية في مقالة اسكوتش [ ,1لالء .701 ,وعصمعء1] 
91 وقد كان الاقتراح الذي قدمه اسكوتش [قدمه بشكل مستقل فليكينجير في 
[1912 ,24-34 ,فألا ,انطط 55ة01] يفيد أنه في مسرحية مناندروسء كان 


لمعذب نفسه"'» 
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الكورس قل دتمل عتد هذه القطة. وييدو أن هذا الاقتراح يعقدالأمور 
أكثر ما يقدم حلولاً لما جاكان ممقصداعةة [ لمن دعطءدتم سواط مصقدعاءهل هن 
451 .مم ,وعطن41]]15] ودريكسلير علئاء11 [ ,1938 ,اللا ,وعمترعط 
654.مم] ”؛ لكن على أية حالء فإنه كان يشير إلى مسرحية مناندروس وليس إلى 
اقتباس ترنتيوس» كما كان يلمح إلى أن إدخال ناشري طبعة أوكسفورد لفاصل 
الكورس في منتصف المشهد» هو حرية تتطلب الاحتجاج من جانب جاكيان لص 
)كله ادرو اسيتجر ص1 





صورة تمثل شارع مرسومة بالفسيسفاء 
للرسام ديوسكوريديس من بوي 
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وربما تكون هناك» دون شكء آثار يمكن تصورها في المسرحيات اللاتينية عن 
ظهور الكورس في الأصول الإغريقية» ولكن إذا كان إثبات تقسيم الفصول ممكنًا في 
ضوء براهين داخلية فحسب . فإن أيّا من هذه البراهين يكون مؤسسًا على بتاء 
المسرحية اللاتينية» يفترض أنه ساري المفعول في المقام الأول بالنسبة لعرض مسرحية 
لاتينية» وبشكل غير مباشر فقط للمسرحية الإغريقية. وكان مفاد الاقتراح يتمثل في 
ضرورة أن نقر بصحة الوقفات والفواصل لتفادي المواجهات المحرجة بين 
الشخصيات التي تغادر خشبة المسرح والشخصيات التي تدخل إليها . ويستشهد 
جونستون[106-119 .مم ,1933 ,لإلع0010©) تنقوره1 ما قععممنامع لمه كان ] 
بأمثلة عديدة » ويستنتج منها أن هناك فاصلاً قصيرًا يقدمه عازف الناي . يتيح لواحد 
من الممثلين الخروج قبل دخول ممثل آخرء وربما يكون الأمر كذلك: رغم ما أبداه 
هارش 1121558 [163 .م ,1935 .17آ.0] من ملاحظات . بقوله : «ليست هذه فرضية 
يمكن إثبات صحتها تحديدًا». ومن ناحية أخرى نرى السيدة كليفورد 1141010 © 
[-605 .مم ,26 .0.1 ,ععمعع1 02 بواللهملع 06 عط ممه عناوتمطعع! عتكقمةتط 
98 تعتبر أن هذه المواجهات المحرجة - التي تحدث في جانبي المسرح - دليل على 
افتقار ترنتيوس إلى الإتقان عند الاقتباس من النصوص اليونانية الأصلية. لكننا دون 
شكء ربا نفترض أن خشبة المسرح كانت تترك خاوية في مناسبة ما لثوانٍ قليلة؛ كي 
تسمح لواحد من الشخصيات بالمغادرة قبل دخول شخصية أخرى ء أو لإتاحة 
الفرصة لممثل واحد لدخول البيت ثم الخروج منه [يستشهد هارش بالبينت 5371 من 
مسرحية "وعاء الذهب" والبيت 8٠4‏ من مسرحية "الحمير"؛ ومن الدراما الإغريقية 
البيت "017 من مسرحية "'برلمان النساء" والبيت 871 من مسرحية "ألكستيس'']. 

ويتمثل ما هو أكثر أهمية في الرأي القائل بضرورة وجود الفواصلء التي 
يفترض أنها تسمح بوقوع الأحداث بعيدًا عن خشبة المسرح. ومع عدم وجود دليل 
خارجي يمكن القول إن مسألة الفواصل يمكن التأسيس لما اعتادًا على نصوص 
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الملرحيات فحسبء أو على إحساسنا بها هو ملائم. وهنا يثار سؤال عم إذا كنا 
نستطيع افتراض أن التقاليد المسرحية عند الرومان والإغريق نت تتشابه في هذا 
الصدد بالتقاليد المسرحية المعاصرة عندنا. أما فيا يتعلق بال مارسات المعاصرة والحديثة 
- رغم عدم وجود حدود وقيود على الزمن الدرامي الذي تستغرقه المسرحية ككل - 
نجد أن الزمن الدرامي الذي يستغرقه كل مشهد على حدة - كما قلنا من قبل - لا 
يزيد كثيرًا عن الزمن الذي يستغرقه أداء مشهد ما. ونتم تغطية الفارق بين الزمن 
الكل للأحداث وبين عرض يستغرق ساعتين أو ثلاث» عن طريق هذه الفواصل» 
التي يمكن اعتبارها بمثابة فترة زمنية مرغوب فيها. وفي الدراما القديمة» كان الزمن 
الدرامي الكلى [إذا جاز لنا أن نستخدم عبارة معاصرة] محددًا بيوم واحدٍ بوصف ذلك 
قاعدة عامة؛ لكن كان لكاتب الدراما حرية» في غضون ذلك الوقت. في تقدير أي مدة 
زمنية يريدها لأي مشهد أو أغنية للكورسء ولم تككن هناك - بناء على ذلك - ضرورة 
درامية لفواصل من النوع المألوف لديناء وبوجه عام فإن هناك اعتقادًا سائدًا مفاده أن 
دراما القرن الخامس على الأقل, لم توجد بها هذه الفواصل. وكانت بعض أهم 
الفترات الزمنية المثيرة» وكذا كل تغيرات المكان» تحدث بي عدم وجود الكورس. وفي 
البيت 74؟ من مسرحية "الصافحات" يطرد الكورسن المكون من ربات الانتقام 
5 من على خشبة المسرحء وفي البيت التالي مباشرة» نجد أننا انتقلنا من دلفي إلى 
أثينا. وحتى إذا افترضنا وجود وقفة في هذا العرض. فإنها لا يمكن أن تشغل بأغنية 
للكورس؛ إذ إن الكورس غير موجود. وتنتهي أجزاء مسرحية "ليسيستراتي" عند 
البيت »]7١0[‏ ويفترض أن بين البيت 7/١8‏ والبيت 7١5‏ يوجد فاصل زمنى قوامه 
خمسة أيام [البيت .]881١‏ وهنا يقترح وايسينجر بالفعل أن الكورس قد أخلى مكانه 
لبعض دقائق «كي يوجد فاصل أكثر دقة وتحديدًا من خلال وسيلة خارجية تمثلت في 
المسرح الخالي تماما [ص 78]. وعلى أية حال لا بد من الاعتراف بأن النجوة الزمنية 
هنا لا تشغل بفاصل الكورس. لكن قليلين هم الذين سوف يقبلون اقتراح وايسينجر 
بأن الكورس ٠‏ قد غادر» المسرح فقط ليعطي الإحساس بمرور الوقت. 
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ورغم ذلك يفترض أنه في الكوميديا الحديثة كانت الوقفات ( الفواصل ) في 
العروض مستخدمة لتعطي الإحساس بمرور الوقت. ولنتكن واضحين - على الأقل 
- سواء كنا نناقش المسرحيات اللاتينية أو أصوها الإغريقية» أو كنا نطالب بالفواصل 
الفارغة أو المقطوعات الفاصلة. ولا نملك دليلاً على وجود الفواصل الفارغة في 
عرض لإحدى مسرحيات مناندروس؛ غير أن هناك دليلاً على وجود فقرات 
الكورس (01م20))» وهو دليل ينظر إليه في العادة بوصفه قاطعا. وحتى كونراد 
”000130 [ص ]7١‏ - بعد أن ينجح في تقديم دليل قوي على استمرار العرض في 
حالة المسرحيات اللاتينية - يقول: ‏ لا يزال هناك قلة قليلة من خشبات المسرح 
الفارغة التي يجب على كل شخص أن يعترف بضرورة تقديم أسس معقولة لوجهة 
النظر القائلة بأنه كانت هناك بعض الوقفات الأساسية في مسار الأحداث » على الأقل 
في الأصول الإغريقية » وربما أيضًا في الاقتباسات اللاتينية منها . ويتمثل الأمر الأكثر 
إثارة في وجود قليل من خشبات المسرح الفارغة التي تفصل بين خروج الشخصية 
ذاتها وظهورهاء أو مجموعة من الشخصيات. والآن فإن من المناسب دائًا » استخدام 
هذا العدد القليل من الحالات بوصفها دليلاً على وجود وقفة الكورس (20005) في 
الأصول الإغريقية». 

ويبدو أن الجدل يتمثل في أن الإغريق ربا وجدوا أن العرض المستمر يصعب 
تحمله في هذه الحالات؛ رغم أن المترجم اللاتيني ربما لم يستشعر صعوبة ذلك. ولكن 
. إذا أمكن افتراض استمرار العرض في مسرحية "الخنصى" [البيتان؟ *77» 7770]» وكذا 
فعالات مائلة ,.وإذا كات اشمهور الروماق قاانا عل تسل الترفن انردق 
الحالات التي كانت في ذهن كونراد» فهل لدينا معلومات كافية عن مناندروس كي 
نتأكد أنه ربا أدخل وقفة الكورس (22008) ني تلك الحالات ؟ ويفترض البرهان 
أيضًا أن المترجم الروماني في هذه الفقرات لم يحدث تغييرًا يُذكّر سوى حذف وقفة 
الكورس (20005). وحتى لو كان قد أحدث تغييرات أخرى. فليس بوسعنا إذن 
استخدام نصه دليلاً على بناء المسرحية الإغريقية. 
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ونصبح على أرضية أكثر صلابة عندما نستخدم المسرحيات اللاتينية دليلاً على 
ممارسات المسرح الروماني. ويبقى السؤال: هل كانت هناك فواصل فارغة تبستخدم 
عمدًا لمثل هذا الغرض ؟ تتمثل ا حالة الأكثر لفنًا للنظر على مرور وقت زمني في 
مسرحية "المعذب نفسه". (البيتان ٠١ »4 ٠4‏ 4). ففي البيت )4٠94(‏ يدخل الضيوف 
المنزل لتناول العشاء؛ وفي البيت )5٠١(‏ يظهر مينديموس من المنزل المجاور قائلاً: « 
لقد لاحت خيوط الفجر ». ويصعب أن نفترض أن مناندروس قد أدخل آنذاك جماعة 
من الصاخبين المعربدين وهم ذاهبون إلى الحفل » لأن الحفل كان قد وصل توا إلى 
نبايته . [ويفترض فليكينجر وجود مجموعة من الخادمات 22011126 هنا » وكورس من 
الضيوف 001010786ت في البيت ١/١‏ (28 ,آأنا .0.8)]. وفيا يتعلق بالمسرحية 
اللاتينية» فهل تساعدنا في افتراض وجود فاصل فارغ ربما لمدة حمس دقائق ء أو في 
وجود عزف منفرد لعازف الناي؟ ولنتناول برولوجات بلاوتوس وترنتيوسء وكل 
مؤلف منهم|ا شديد الاختلاف في الأسلوب. رغم تمائلها فيم| تظهره من قلق بشأن 
إقناع المشاهدين بحسن الاستاع إلى المسرحية. وهل يحتمل أنه أثناء عرض المسرحية 
كان كاتب الدراما اللاتيني يوقف العرض عمدّاء لا لشىء سوى إضفاء الإحساس 
بمرور الوقت ؟ فلنضع هذا الأمر في الاعتبار» وخاصة البرولوج القصير لمسرحية 
"بسيودولوس" القائل : ؛ كان من الأفضل لك أن تشد خصرك وتنهضء فمسرحية 
طويلة لبلاوتوس على وشك أن تعرض على خشبة المسرح". ولا شك أن هذا يتضمن 
بالضرورة أن: 

(أ) هناك مسرحية أعقبت مسرحية أخرى. 

(ب) ما أن يبدأ عرض تلك المسرحية فلن ينال المشاهدون قسطًا من الراحة 

وإذا افترضنا ضرورة وجود عازف الناي لتقديم عزف منفرد في مل هذه 
الفقرات. مثل (البيتان: )5٠١ »5 ٠4‏ من مسرحية "المعذب نفسه"» فهذا يعنى 
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افتراض أن: 
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(أ) كاتب الدراما قد أوقف الأحداث. 
(ب) كاتب الدراما كان يدرك خطر خوض مسار مثل هذا. 


ومن ثم حاول سد هذه الفجوة بعزف منفرد على الناي. فهل نحن من 
السذاجة بحيث لا نفترض عدم وجود وقفة في مجرى الأحداث؟ 

والمثال الوحيد المعروف لعزف الناي المنفرد في الدراما اللاتينية [مسرحية 
"بسيودولوس"؛ البيت ”7/ا0] هو الاستثناء الذي يثبت القاعدة. حيث نرى 
بسيودولوس وقد ترك وحيدًا على خشبة المسرح؛ ويعلن فِجأة أنه سيدخل البيبت 
لتدبير خطة ماء واعدًا المشاهدين أن غيابه لن يطول وأن عازف الناي في هذه الأثناء 
سوف يرفه عنهم. لااشك إذن في أنه ما إن دخل المنزل» حتى بدأ العازف - فيا هو 
مفترض - النفخ في مزماره» لأنه عند معاودة ظهور بسيودولوس في البيت التالي من 
المسرحية » يتغير الوزن من إيقاع الحديث إلى إيقاع الأغنية. 

وهنا تتوقف أحداث المسرحية دون شك. ليشاهد الجمهور فقرة فاصلة» لكن 
لا توضح الفقرة الفاصلة انتقضاء أي زمن درامي» فلا شيء يحدث أثناء وجود 
بسيودولوس بعيدًا عن المسرح "» وهو يدعي بعدها أنه انتهى من حبك خخطته ولكننا 
لا نسمع شيئا أبدًا بشأن هذه الخطة؛ كما أن تغير الأحداث بعدها يجعلها غير ضرورية. 
ويقوم تفسيري هذه الفقرة الفريدة على ظروف استثنائية إلى حد بعيد؛ إذ يبدو دور 
بسيودولوس ثقيلاً جدًّا لدرجة الإفراط. ذلك أن كاتب الدراما يرغب في أن يعطيه 
قسطًا من الراحة» بعد مرور أطول نوبة مستمرة لأداء دور والنهوض بعبئه في 
الكوميديا اللاتينية [الأبيات .]717-١‏ ومن ثم بمجرد وجوده وحيدًا على خشبة 
المسرح يعتذر للجمهور بشكل واضح ويغادر المسرح » مؤكدًا لم أنه سيعود؛ وأنهم 
سيحظون بقدر من التسلية أثناء غيابه. ومن الواضح أن كاتب الدراما كان يعتقد أن 
هذه الوسيلة» مهما كانت ضرورية هناء تنطوي على مخاطرة ماء وَهدًا ربا لا نجد مثالا 
آخر فيا وصلنا من نصوص المسرحيات. 
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ونظرًا لغياب وجود دليل آخر. يعتمد تقسيم الفصول على حدوث الفترات 
الفاصلة التي يخلو فيها المسرح؛ ومن سوء الحظء يتراوح عددها من اثنين [في 
مسسرحيتي "منزل الأشباح" و”أندريا"] إلى عشرة [فني مسرحيتي "الحبل" 
و"الأخوان"]. وإذا كان تقسيم الفصول يتم الاستدلال عليه من خلال فترات خلو 
المسرح؛ يمكن القول إن مسرحيتين أو ثلاث فقط لبلاوتوس تخضع لقانون الفصول 
الخمسة » في حين لا تخضع فا مطلقًا أي مسرحية عند ترنتيوسء وهناك في الغالب 
محاولات لتمييز الوقفات التي تشكل تقسيًا للفصول عن الوقفات التي لم تستخدم 
هذا الغرضء ويتمثل المعيار المعتاد هنا في مرور الزمن الدرامي. وحتى لو اتفق النقاد 
على هذا الأمر [ وهم غير متفقين عليه ] » فمن الصعب أن نفهم الطريقة التي 
يدخلون بها تقسيم الفصول الخمسة على المسرحيات التي تحتوي على أقل من أربع 
وقفات. وفي الحقيقة فإن الدليل المستمد من المسرحيات اللاتينية [بالشكل الذي 
وصلت به إلينا هذه المسرحيات] مخالف لصحة قانون الفصول الخمسة بشكل صارخ 
؛ بقدر ما هو معروف عن المسرح الروماني. 

وتبقى حقيقة أن الرومان قد أورثونا قانون الفصول الخمسة؛ وكي نتوةخ 
الدقة فإن هوراتيوس قال إن أي مسرحية يجب أن تكون مكونة من خمسة فصول 
”05ا]عل'*» وهي كلمةعني "عرضًّا" يقدمه الممثلون. وعندما يقول ترنتيوس في 
مسرحية "الحماة" [البيت 94؟]: “12660م نااعة 030غززم**» فإنه يعني أن "بداية 
العرض كانت ناجحة". كا أنه يقول أيضًا في مسرحية "الأخوان" [البيت 9]: 10“ 
'"ةاناطان؟ 111730م » ويعني با "في بداية المسرحية".ولكن إذا استلزم الأمر تقسيم 
عرض الممثلين إلى أقسام من خلال شيء ما لا يؤديه هؤلاء الممثلون؛ فإن كل قسم من 
هذه الأقسام قد يكون في حد ذاته «فصلاً». وبناء على هذا فإن هوراتيوس عند توصية | 
الأدباء الرومان بشأن طريقة تأليف التراجيديا الكورالية» يقول لو أريد لمسرحية ما أن ٠‏ 
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تحقق النجاح» فلا بد أن تتكون من خمسة فصول لا أكثر ولا أقل. وبعبارة أخرى 
يوصي هوراتيوس بضرورة ألا تكون المشرحية قصيرة جدًا ولا طويلة جدَّاه وأن 
تكون مكونة من البرولوج وثلاثة مشاهد تمثيلية وخاتمة (خروج)» وأن يتم الفصل 
بين هذه المشاهد التمثيلية بواسطة أغاني الجوقة المرتبطة بحبكة المسرحية؛ وألا تحيد 
عن هذا المنهج. 

وتمئلت قاعدة هوراتيوس في تقسيم الفصول في أغنية الكورس.ء وفي هذا 
يقول: لايجب على الجوقة أن تقوم بالغناء [194-5 .4.5] بين الفصول» » سوى 
أغان تتعلق بموضوع الحبكة . ومن الواضح أن هوراتيوس لا مهتم بكيفية تقسيم 
مسرحية خالية من الكورس إلى فصول؛ ولكن هذا لا يعني بداهة أن أي مسرحية 
كُتبت كانت تتكون بالضرورة من خمسة فصول. ش 

وهناك فترة لشيشرون [1.1.1.1646 .0.5] نظر إليها أحيانًا على أنها تتنضمن 
أنه يعتبر الفصل الثالث ذروة أحداث المسرحية» حيث يقول: « ليكن هذا العام الثالث 
من قيادنك» مثل فصل ثالث من مسرحية» هو العام الأكشر كمال وروعة على 
الإطلاق». وأعتقد أنه لا ضرورة هنا لتأكيد كلمة "ثالث"؛ حيث إنها ترتبط بكلمة 
"فصل". ولو أننا ترجمنا العبارة : "ليكن هذا العام الثالث هو الأفضلء مشل الفصل 
الثالث ... فإننا قد نفهم ما يقصده بشكل صحيح ”". يتحدث شيشرون في موضع 
آخر عن " الفصل الرابع" ليصف به شر فيريس 65 وسلوكه غير القويم [ .1/617 
16-8 ,1أ]. 

وكان أحد أصدقاء شيشرون» وهو الأثري دارس التاريخ القديم» فارو 
0 مهما بش سكل خاص بتقسيم الفنصوال. وقد نقل دوناتوس عن 
فارو [92! .م ,1ذ] قوله:« يجب ألا نندهش حين نجد أن الفصول في مسرحية 
"الحماة" وفي مسرحيات أخرى مختلفة في عدد الأبيات والمشاهد؛ وذلك لأن تقسيم 
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الفصول كان يعتمد على موضوع المسرحية؛ وليس على تساوي طوفاء وأن هذا لا 
ينطبق فحسب على الكتاب اللاتين» بل على الإغريق أنفسهم أيضًاه. وتأتي هذه الفقرة 
مباشرة بعد تقسيم دوناتوس المقترح ل مسرحية "الحنماة" إلى خمسة فصول. ولنسلم 
لأغراض النقاش بأن هذا التقسيم لمسرحيات ترنتيوس يرجع إلى فارو ولا يرجع إلى 
المصادر الإغريقية دون شك؛ فهل هناك سبب يجعل الإغريق يشغلون أنفسهم 
بترنتيوس؟ كما أن قارو المتوى عام /ا'اق.م لا يمكن أن يكون قد قرأ كتاب "فن 
الشعر": لكن ربا قرأ هوراتيوس أعمال قارو أو مؤلفات قارو الرومانية. ونستنتج من 
هنا شيئين: قاعدة عملية تفيد أن خمسة فصول هي كم مناسب لأي مسرحية» ونظرية 
أكاديمية تقول إن أي مسرحية حتى لو كانت:بدون كورس يمكن تقسيمها إلى خمسة 
فصول. ومن المعروف كما قلنا من قبل أن نيوبتوليموس [من جزيرة باروس] قال إن 
أفضل المسرحيات الإغريقية كانت تتكون خمسة فصول 1601( (أجزاء). ولكن لا 
ينهم ضمئًا من ذلك أنه قال إن جميع المسرحيات كانت مكونة من خمسة أجزاء [1مثلإ» 
هذا لو أنه كان يعني بذلك : برولوج وثلاثة مشاهد تمثيلية وخاتمة؛ وذلك لأن مثل 
هذه الجملة قد تكون مناقضة للحقيقة المعروفة السائدة . 

ومن الواضح أن محاولة تحليل كل مسرحية من مسرحيات ترنتيوس إلى خمسة 
فصول (20]15)»: لم تكن نتاجا لما قام به الباحثون الإغريق» بل لما قام به الرومان» 
وهناك تناقض واضح يدرك ضمئًا من محاولة تقسيم أي مسرحية - تم الإقرار بأنها 
بدون كورس - إلى أقسام أو أجزاء يعتمد وجودها المنفصل على فقرات الكورس: 
الفاصلة. وني الحقيقة يخبرنا إيفانثيوس أن حذف كتاب الكوميديا الرومان لنقرات 
الكورس الفاصلة» جعل من الصعوبة بمكان ييز تقسيم الفصول الخمسة في 
مسر حياتهم (./73ا 18 1٠.‏ ,كناهمه12) : 
امدععع؟ تمتها 00نان التمعناوتاء1 «طتعلأنو تصبعه! عم متتعتادكمم 


اكت فأأعألل 5ماتاندم عناوطتنو كنااعه عتعتارترتل 105لا لناحرة علهنا ,تعتترمء 
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. « وفي نباية المطاف فإن كتاب الكوميديا اللاتين لم يتركوا حمًا مكانًا (أو مساحة)» 

بحيث يصبح من الصعب أن تقسم تلك الفصول التمثيلية إلى خمسة أقسام.» 
وهناك اقتراح أعد في موضع آخر [38 .1] ل هذه المشكلة , ومفاده : ايب 

أن ننتبه إلى الفترات التي يكون فيها المسرح خاليًا » والتي يمكن أن يقوم بشغلها 
فاصل من إنشاد الكورس ء أو من عزف لعازف الناي. وفي فقرة أخرى [266 ,1] 
يفسر دوناتوس أن ترنتيوس قد أدمج الفصول الخمسة لمسرحية "الخنصي" في عرض 
واحد؛ خشية أن يتسرب الملل إلى المشاهدين؛ فيستغلون الفرصة ويغادرون المسرح 
أثناء الفرصة التي تتيحها لذلك الفقرات الفاصلة. ورغم ذلك لا بد أنه كان لمسرحية 
"الخصي" - مثلها مثل غيرها من المسرحيات - الخمسة فصول » التي كان كتاب 
الدراما الإغريق قد قسموها إليها من خلال فقرات الكورس. 
غ2 كتااع3 70146 أنان 70611003 [51200تاأتالا وتاعاعء ألا لمقلاء عمط 


.15أ0 5لعع0136) 2 5ه5أنالل كتلتامطاء اوه عووععع] 

« ولا بد أنها أيضًا (أي مسرحية الخصى) كانت ذات فصول خمسة - شأنها في 

ذلك شأن المسرحيات الأخرى التي من هذا النوع - وهي أقسام (أو فصول) قُسمت 
بناء على (أغاني) الجوقات اليونانية.0 

ويعقد قانون الفصول الخمسة على هذه الفقرات»ء وربما نصوغ الحجة على 

النحو التالي: راعى كتاب الدراما الإغريق تقسيم الفصول المامسة, اعتمادا على فقرات 

الإغريقية التي يوجد يبا الكورسء ولذلك التبس عليهم أمر تقسيم الفصول. وهذا 

يعني أن تقسيم الفصول في الأصول الإغريقية يتضح دون شك من خلال أغنيات 

الكورس أو من مصطلح التوجيه الخاص بالإخراج (20005)؛ وتتضمن هذه الحجة 

أنه» - بغض النظر عن حذف أغنيات الكورس هذه أو مصطلح التوجيه الإخراجي 
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٠ )20003(‏ فقد حافظ ترنتيوس على بنية الأصول الإغريقية ى! وجدها دون تغيير؛ 
لأنه لو كان قد غير هيكل هذه الأصول بالطبعء لما كان دوناتوس مما في القول 
بتقسيم الفصول في:الأصول الإغريقية على النحو الذي اقتبسه ترنتيوس. وهذا 
يتضمن بالضرورة أيضًا أن الباحثين الرومان وضعوا الأصول الإغريقية نصب 
أعينهم » وكانوا قادرين عل مقارنتها بها اقتبسه ترنتيوس منها [ ولدينا دليل آخر يدل 
على أن الحال كانت هكذاء إذ يشير دوناتوس غالبًا إلى كلمات مأخوذة مسن 
الأصول الإغريقية] ”". 


ولكن إذا كان الاختلاف الوحيد الذي أوجده ترنتيوس يتمثل في حذف 
أغنيات الكورس أو الإشارات المسرحية إلى الفقرات الفاصلة التي يتم إظهارها 
بوضوح في نصوص هذه الأصول الإغريقية» فلماذا إذن كانت عملية استرجاع تقسيم 
الفصول الخمسة في هذه المسرحيات الإغريقية بالغة الصعوبة على الباحثين الرومان 
المتأخرين ؟ فكل ما كان عليهم أن يفعلوه افتراضًا (توعطامملاط >ء) هو أن 
يرصدوا مكان الإشارات المسرحية الخاصة بتقسيم الفصول عند وجودها في 
النصوص الإغريقية» وإدخال هذا التقسيم في مواضع مماثلة من النصوص اللاتينية؛ 
ولكنهم لم يفعلوا شيئًا من هذاء وتوحي الاقتراحات التي يقدمها دوناتوس لترسيخ 
تقسيم الفضولء والصعوبة التي واجهها هو وسابقوه وأقروا بوجودها عند إرساء 
مفهوم التقسيم على هذا النحو» توحي بأن مقارنة النصوص اللاتينية بالنصوص: 
الإغريقية لم تقدم حلاً للمشكلة. ويقول دوناتوس حمًا في موضع آخر إن الأصول 
الإغريقية التي نقل عنها ترنتيوس كانت نتكون من خمسة فصول””. وكل ما ينضح 
من ملاحظاته هو أن الباحثين الرومان قد وجدوا كلمة ”85“ (فصل أو عرض) في 
مسرحيات إغريقية» يتضح أن ما يقصدونه بكلمة ”801105“ يتبين من عبارة: وزمطء 
5ناعمم 5أععة0 ح 555 زنازل ( > < الأقسام التي قسمت بناء على أغاني الجوقة *) . 
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وقد كانت «الكوميديا القديمة» - وفقا لإيفانثئيوس [18 ,1] - « ني بدايتها كورالية 
خالصة:؛ ثم أضيف لا الممثلون تدريجيّاء ونتج عن ذلك تقسيم المسرحية إلى الفصول 
الخمس. ثم نتج عن ذلك الاختفاء التدريجي للكورس في الكوميديا الحديئة» التي لم 
يختف منها الكورس التقليدي فحسبه بل لم يترك فيها أيضًا مكانًا لفقرات الكورس 
الفاصلة . وبعد أن تذمر المشاهدون وأصبح من العسير إرضاؤهم » وشكلوا عادة 
ترك المسرح عند انسحاب الممثلين إلى الكواليس وترك المغنيين يواصلون المسرحية» 
اضطر الشعراء في البداية إلى حذف فقرات الكورس» تاركين مجرد مساحة لمم (في 
النص). وقد دأب مناندروس على انتهاج هذه العادة» التي يجب تفسيرها - كما سبق 
أن أوضحنا - ولكن ليس على الفرضيات التي ساقها كتاب آخرون. وأخيرًا ل يترك 
كتاب الدراما مساحة تذكر (في نصوصهم) للكورسء وسار على هذا النهج كاب 
الكوميديا الرومان لدرجة أصبح من الصعب فيها التعرف على تقسيم الفصول 

وعندما نضع في الاعتبار الرواية المتعلقة بتطور الدراما , فإن الملاحظات التي 
ساقها كل من إيفانئيوس ودوناتوس تنطوي على تناقضات عدة - وفقًّا لرأي ميشو 
13101 [91 .1] - الذي يقول إنها تناقضات قد تضفي تكريًا على كاتب فكاهي 
محترف. وثمة تناقض آخر نقف عليه حين نصل إلى نظرية مفادها أن الكوميديا - فيم| 
خلا البرولوج - تتكون من مقدمة استهلالية 5012515 وصلب القصة ذأكة](م» 
وكارثة؛ و عر ف المقدمة الاستهلالية وأكقاممم بأغباأ: عنانطةناتاتهأ دنااعة 5نالرا:م 
5 ( - : الفصل الأول الذي هو بداية الدراما » ) [27 1 ,22 ,1]. وقد بذل 
باحثو عصر النهضة قصارى جهدهم في التوفيق بين النظريتين: نظرية الفصول 
الخمسة ونظرية الأجزاء الثلاثة» لكنني أتفق مع ليو [232 .م ,داء5د80 .!5] في أن 
لكل نظرية من النظريتين شموليتها وخصصوصيتها . ولو أننا حكمنا من خلال 
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المصطلحات فإن التقسيم إلى ثلاثة أجزاء: استهلال وصلب وكارثة» تقسيم إغريقي 
في الأساس. أما نظرية الفصول الخمسة فلا تعدو كونبا نتاجًا للحذلقة الرومانية؛ 
تأسس بشكل مطلق على ما ألمح إليه هوراتيوس من ملاحظة عملية» ربها نقلها عن 
ملاحظة ما لقارو. ولو أننا أردنا أن نبحث عن أصل إغريقي لقانون هوراتيوس فرب| 
كان بوسعنا أن نطلع على عبارة على شاكلة : 7 لا بد أن يكون عدد المشاهد التمثيلية في 
التراجيدياء ثلاثة » [أو : « لا بد أن يكون عدد أغنيات الكورس أربعة »]؛ ولو أن 
كاتبًا يونانيًا أراد أن يصوغ مثل هذه القاعدة [وهي فرضية لا تقوم على دلي ل]: فرب| 
تمكن فقط من إيجاد تبرير لذلك من خلال إضافة كلمات مثل: « وفقا لنهج 
آيسخيلوس . لا على نهج يوربيديس »4. 

وكان العرض المستمره الذي يُعد نقيضًا ينفي لتقسيم الفصول إلى خمسة هو 
القاعدة في الدراما القديمة من أيسخيلوس إلى ترنتيوس. وعادة مأ يشار إلى سينيكا 
بوصفه كاتبًا دراميًا سار على نبج قانون هوراتيوس. فلو كان يقصد بهذا فقط أن عدد 
أغنيات الكورس في أي مسرحية لسينيكا لا بد أن يكون أربعًا بشكل عام, فربه| تكون 
هذه الحجة صحيحة؛ لكن لا بد من توضيح أن سينيكا لم يسر وفق هيكل البناء 
الخاص بنموذجه الذي نقل عنه سوى في خمس حالات فقطء أما في مسرحية ٠‏ 
"أوكتافيا" فكانت هناك خمس أغنيات للجوقة» وأما في مسرحية "الفينيقيات" فلم 
تكن هناك حتى أغنية واحدة. وأغلب الظن يمكن القول إن سينيكا كان يظهر تفضيلا 
أو ميلاً ملحوظًا إلى وضع أربع أغنيات في المسرحية الواحدة. ولم يكن يرقم أقسام 
المسرحية على أنها "القصل الأول" و"الفصل الثاني"؛ على نحو ما سار عليه كتاب 
الدراما الإغريق. وعادة ما ترتبط أغنياته بالحبكة» ولا يمكن اعتبارها - بأي حال من 
الأحوال - جرد تسلية قصد ببا ملء الفاصل الزمني. لكن ما يجعل سينيكا استثناءً هو 
أن مسرحياته بكل الاحتمالات لم تكن مصممة للعرض المسرحيء بل للقراءة من 
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خلال شخص يرتلها وحده.ولا شك أن بناء مسرحياته ارتبط إلى حد بعيد بإدخال 
قانون الفصول الخمسة في الاستخدامات المسرحية الحديثة؛ أما سينيكا فلم يكن 
يشغل نفسه بهذا الاستخدام المسرحيء فليس هناك تقسيم للفصول في مسرحياته؛ ول 
تكن هناك فصول فيها ء لأن تلك المسرحيات لم يكن يقصد منها التمثيل على 
خشبة امسر م 000, 
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الفصل السادس والعشرون 
الموسيقى والعروض 


قورنت مسرحيات بلاوتوس بأعمال مثل أويرا "المتسول" نهوع86 106 » أو 
مثل عروض الأوبرا الخفيفة لكل من جيلبيرت ”0115611“ وسوليفان ”88ل لاناة” 
وهذه مقارنات - أيّا كانت درجة إثارتها - فهي مضللة. وقد ألفت الكوميديا 
اللاتينية حقيقة ببحور شعرية متنوعة» قصد بمعظمها أن يكون مصحوبًا بموسيقى 
الناي (126ط1))؛ ومن الواضح أن المممثلين قد عبروا عن كلماتهم بإشارات وإيماءات 
وبالرقص في أحيان أخرى. لكن الأغنية كانت هي العنصر الأسامي في فن الأوبرا. 
والفرق واضح بالنسبة لنا بين الأغنية ولغة الكلام (التخاطب) » بل يبدو أن هذا 
الاختلاف كان معروفًا لدى الرومان أو الإغريق. 
وعلى أية حال فإن مصادرنا القديمة - رغم تنافرها في عدة نواح- نتفق على أن 
أي كوميديا لاتينية (باستثناء البرولوج) كانت تتكون من عنصرين : الحوار 
ممستطرء 010 [أو مسلط رعناعق]» والغناء تدناءأ)ضدء. وكان هذان العنصران يكونان 
معًا كل المسرحية» باستثناء الجزء الخاص بالكورسء الذي نعرف في السياق ذاته" أنه 
لم يكن موجودًا في الكوميديا اللاتينية. ومن الطبيعي أن نفترض أن الغناء «تناءتاهةء 
هو الأغنية» ومن ثم يكون الحوار 3اناف:6٠011‏ هو "الحديث أو الكلام". وهذا هو 
المعنى الواضح المرتبط بالمصطلحين كما استخدمهم ليفيوس في روايته الشهيرة [ ,17/11 
11] التي تتحدث عن استخدام الشاعر أندرونيكوس لصبي صغير للقيام بالغناء » 
: عندما ذهب صوته نتيجة إنشاده الكثير من الأغنيات» حيث وقف الفتى أمام عازف 
الناي ليقوم مبذه المهمة بدلاً من أندرونيكوس. الذي استطاع - بعد أن تحرر من عبء 
استخدام صوته - أن يركز على محاكاة الغناء 15ت030]1 بتعبيرات الوجه والإيماءات 
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الملائمة. وكان هذا وفمًا لليفيوس هو أصل العادة التى سار عليها الممئلون» فأخذوا 
يحاكون فحسب الجزء الذي يتم غناؤه (أتقاهةء ا 0 ويقصرون قدراتهم 
الصوتية على إلقاء الحوار 01976:018. وربما كان ليفيوس هنا يفكر في شكل من 
أشكال العرض المسرحي في زمانه. يظهر فيه الاخمتلاف الواضح بين أدوار الممشل 
وبين المنشد (المغني) أو الكورسء ونعرف مثلاً أن عروض البانتومايم كانت تلقى 
المساعدة من جانب المنشدين [64 .5811 126 ,198ءنانآ]. وفي الحقيقة ربا تكون محاولة 
الوقوف على تفسير تاريخي لهذا تكمن في أصل القصة الطريفة المتعلقة بأندرونيكوس. 
وفي كل الأحوال يبدو واضحا أن ليفيوس كان يعتير أن الغناء 2ناء3811© كان أمرًا 
يتطلب مجهودا صوتيًا خاضًاء أشق ما يتطلبه الحوار 52نافْط01761. ويخبرنا ديوميديس 
مع ذلك - أن الحوار 01061613 هو تلك الأجزاء من الكوميديا التي يدور فيها 
حوار بين شخصين أو أكثرء في حين أنه في الغناء انا ء6311]1 لا بد من حضور شخص 
واحد فقط [أو إذا كانت هناك شخصية أخرىء فليس عليها سوى الاستاع إليه وعدم 
الحديث معه]. وبعبارة أخرى فإن الغناء 0811610183 عنل ديوميديس يعني 
"المونولوج"؛ وأن الحوار 12ناف011616 يعني الحديث (الحوار) » وهو فرق واضح تماما 
بل ومختلف إلى حد بعيد بين «الغناء» و«الحديث». وفي موضع آخر" يدرك ديوميديس 
علاقة الأغنية صنءأامةء بالفعل 220 (يغني) عند مقارنة المسرحيات الإغريقية 
باللاتينية [الدراما هي "الفعل" عند مقارنتها مع "القصة" 13دا#8 المشتقة من الفعل 
(ثنة) بمعنى "يتحدث"']» ويضيف قائلاً : « لأنه في المسرحيات اللاتينية توجد أكثر من 
أغنية عناهةء تغنى [ 1نا]11011ئة© 0036 2]122ة2 لنا5 52ناأم] ؟. وإذا كان يقصد بهذا ١‏ 
أن مها أغنيات أكثر مما في المسرحيات الإغريقية»» فيصعب الأخذ برأيه؛ لأن الغناء 
1ع - على قدر علمنا - كان تجديدًا رومانيًا. ولا يمكننا بأي حال التوفيق بين 
رأبي ليفيوس وديوميديس» فنفترض أن كل المونولوجات كانت تُخنى؛ وأن جميع 
الحوارات كانت تؤدى كلامّاء لأن كثيرًا من المونولوجات - دون شك - كانت تلقى 
كلاما. 
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وفي مقدمة مشاهد معينة في مخطوطات بلاوتوس ترد الحروف /8 أو 0: ش 
ويخبرنا دوناتوس [معلقًا على مسرحية "الأخوان" ]/-١‏ أن حرفي 27 اللذين 
يوضعان بعد أسماء الشخصيات في بداية مشهد ماء يشيران إلى الحوار 0زناذط]01176. 
ورب| نستنتج أن حرف ©) هو اختصار لكلمة 57ئا0381]10 > الغناء. وبشكل عام يظهر 
الحرفان /21 فوق مشاهد منظومة في البحر الإيامبي السداسى [سواء كانت 
مونولوجات أو ديالوجات]“ أما حرف 0 فيرد فوق مشاهد تستخدم فيها بحور 
شعرية أخرى [مونولوجات كانت أو ديالوجات]. 

كما نعرف [30 .م .0102© 42] أن الممثلين كانوا يلقون كلمات الحوار 0106613 
وأن الغناء 030118 كان يؤدى على موسيقى ألفها أحد الموسيقيين وليس الشاعر. 
"تنموطونءمتاء) م7 معلامقهء بأمقطدأأصتاصمام وعممسكتط دتطرع نا زك] 

.125 ع2 كنال ذأكتة مالرعم 2 520 3اع20 2 2012 10015 


- « وكان الممثلون يلقون الأجزاء الحوارية » أما الغناء فكان يؤدى على لحان لم 
يؤلفها الشاعر بل خبير في فن الموسيقى.» ] 

ويقول دوناتوس في تعليقه على مسرحية "الأخوان" [.47 .م] إن بعض 
الأغنيات 03818 كانت تميز بالحروف 11040“ على افتراض أنها اختصار للعبارة ( 
هنا ناصمء120015 5ناد ةناد > بتغيير ألحان الغناء). لأنها كانت تغنى عن طريق إجراء 
تغييرات متكررة في اللحن الموسيقى : 100015 تقةلاعاء؟ اعم 15ا2أنا"1 عمع52 
2 . وفي معرض تقديم دوناتوس لمسرحيات أخرى نجده يردد صدى هذه 
الملاحظات لكن دون إضافة معلومات محددة؛ فمثلاً في مسرحية "فورميو" ( 346 .م 
.7ا) نرى عبارة : 
وناطتامدععلأوءع 0‏ 11لل0ن5عع ‏ أ 5ألظأذكلاعع12 علالمنان ‏ 5للطرعل 

أأنا؟ كك تاد 01122 215511215نا5 أء انا 1ق502 

- « أما فقرات الحوار فكانت رقيقة رشيقة للغاية ومفتقرة إلى الحركة المسرحية» 

. وكانت مزيئة بأغانٍ بالغة العذوبة.» 
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وقد تغرينا هذه الأصداء اللفظية وغياب الوضوح هذاء بالتشكك في| إذا كان 

أي من دوناتوس أو ديوميديس ربط الكلمات التي كانا يستخدمانها بأي معنى محدد. 
وعندما نتناول بحور الشعر التي استخدمها بلاوتوسء نجد فيها اختلافًا 
وتنوعًا كثيرًا؛ إذ إنه نظم أقل من نصف أعماله في البحر الإيامبي السداسي » ونظم 
معظم الجزء الباقي منها ني البحر التروخي السباعي. وكذا الإيامبي السباعي 
' والثاني“ ؛ في حين أن البحور الأخرى العديدة (وهي التروخي والأوكتوناري 
والأنابايستي والكريتي والباكخي *".. إلخ ) فقد تم تجميعها كلها بكافة الطرائق » 
على الرغم من أن أيّا منها لم يستمر الحفاظ على استخدامه طويلاً. وفي كل مسرحيات 
بلاوتوس هناك ما يقرب من 17*0١‏ بحر إيامبي سباعي و٠١٠4‏ بحر إيامبي ثاني؛ أما 
البحر التروخي الثاني فهو قليل ومتناثرء بينما يصل البحر التروخي السباعي إلى 
الآلاف. وهناك اتفاق عام على أن الفقرات المنظومة في البحر الإيامبي السباعي كانت 
مخصصة للحوار 01906618 » وأنها كانت تلقى كلامًا » في حين أن البحور الكريتية 
والباكخية ... إلخ كانت بحورًا غنائية 63018 وكان مقصودًا بها أن تغنى. لكن ماذا 
عن المشاهد الطويلة التي كانت منظومة في البحرين الإيامبي السباعي والإيامبي 
الثاني ؟ هناك اقتراح بأنها كانت تؤدى بطريقة وسط بين الكلام العادي والغناء » أي 
يقة الترتيل أو الغناء الذي تصاحبه الموسيقى . بل إن هناك من يزعم أننا نعرف 
الاسم الإغريقي لهذا الشكل من الأداء الإلقائي » وهو الترتيل 1]0/00:10/107.0/17. 
ومن خلال حجج واهنة بعض الشيء؛ مؤسسة من ناحية على مصادر إغريقية ومن 
ناحية أخرى على مصادر لاتينية» نصل لنتيجة مفادها أنه كانت هناك أنواع ثلاثة من 
الأداء الدرامي غير الكورالي مستخدمة في كل من المسرح الإغريقي والروماني على 
حد سواء؛ وهي : الكلام » الغناء » والترتيل. لكن الكتاب الرومان يتحدثون عن 
نوعين فحسب »ء هما الحوار 12نا[019710 والغناء 3آناء1)أضقء ". ويبقى السؤال : هل 





أدرج الترتيل عندهم تحست مسمى الحوار 3آناذ017616 أو تحت مسمى الغناء 
0 ؟ وهل كان هناك توعان من الحوار : الكلام العادي والترتيل ؟ وهل كان 
الاختصار ©1181 دلالة بميزة على الأغاني بمعناها الحقيقي ؟ وإذا كان الأمر كذلك» 
أفلا يتحتم أن تكون للأغنية الحقيقية « تغيرات متكررة في نوع الموسيقى » وعلى 
الأرجح في بحر الشعر ؟ وهل هناك نوع واحد من الأنواع الثلاثة للإلقاء » لم يضع له 
الرومان اسًا ؟ وما هو هذا النوع ؟ 

وهناك اتفاق عام على أن الفقرات المنظومة في البحر الإيامبي السباعي كانت 
مخصصة للكلام المؤدى بدون موسيقىء وأن كل البحور الأخرى كانت مخصصة كي 
تصاحب بالعزف على الناي. ولا شك أن البحر الإيامبي السباعي يسير ( مع اختلاف 
طفيف ) على نهج البحر الإيامبي الثلاثي الإغريقي» وهو أداة طبيعية للحوار في 
ديالوجات الدراما الإغريقية. ويخبرنا أرسطو [17 ,5061] أن البحر الإيامبي - من بين 
كل البحور - هو أفضل بحر يصلح تطويعه للحوار (3865107) » وأنه كان تبعًا 
لذلك يستخدم في الحوار أو الديالوج في التراجيديا. كا يقول أيضًا [المرجع السابق» 
١‏ إن هناك طائفة من المؤثرات في الدراما تنتج عن البحر الشعري وحده. وأن 
هناك طائفة أخرى تنتج عن الموسيقى ؟ وبذا نستنتج أن هناك على الأقل بحرًا شعريًا 
واحدًا بدون مصاحبة موسيقية. ويتهكم لوكيانوس [27 .52/1 ©2] من الممثشل 
التراجيدي المبالغ المتكلف الذي يشرع أحيانا ‏ في غناء البحور الإيامبية»» التي تبدو 
أنها غير مخصصة للغناء. ويتحدث شيشرون [183-4 ,19 .]018] عن البحر الإيامبى 
السباعي عند شعراء الكوميديا الرومان بوصفه غير مختلف بالكاد عن التشر العادي؛ 
وحيث إنه يشير في الفقرة نفسها إلى الأشعار المنظومة في البحر الباكخي التي يصاحبها 
عزف على المزماره ما يعني بالضرورة أن الأشعار الإيامبية غير مصحوبة بالموسيقى. 
ولا بد أن نتوخى الحذر - بطبيعة الحال - حتى لا نقع في الخلط بين ال مارسبات 
الإغريقية والمارسات اللاتينية؛ أو بين الأدلة المبكرة والمتأخرة. أمابخصوص 
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عمارسات المسرح الروماني في زمن بلاوتوسء فلدينا أنموذج مشير ينهض شاهدًا في 


مسرحية ' 


ستيخوس " (البيت 0/8 وما يليه). فحتى هذا الموضع من المسرحية كان 


البحر الشعري المستخدم في المشهد - وهو حفل شراب صاخب للعبيد - هو البحر 
التروخي السباعي. ولكن في البيت 2708 استدعى عازف الناي كي يبعد المزمار عن 
فمه ويتناول كأسًا من الشراب» وكي يسمح للعازف بشرب كأسه تغير البحر . 
الشعري على مدى سبعة أبيات تالية إلى البحر الإيامبي السداسي . ثم يتلقى العازف 
تعليهات بأن ينفخ أوداجه ليعزف نغمة جديدة في مقابل ما تجرع من خمر معتقةء 
وعندما يبدأ العزف يتغير البحر من الإيامبي السداسي إلى الإيامبي الثاني متبوعًا 
بالبحر الإيامبي السباعي... إلخ؛ ومن الواضح "أن الممثلين كانوا يرقصون آنذاك. 


وهذه هى الفقرة المشار إليها : 
205517 عاعع2؟ 1216 ع20ا أنان ,أكناءألع2مك ألا دتاعته10 أناو 
(بيت إيامبي ثماني ) ' 
.260ع5010م 22 هنأ ,كلرعء1ا 20150 عر ع5)0 ]1 أو 
. (بيت إيامبي سباعي) 
ب .7000 ع0ط2 نا 1301 
.2000 م120 0 )2 
! عوطةط 
!062 
!2م22 
(الفقرة في البحر الإيامبي السباعي) ! «8م 
«اعنا) .هتامم 005ع2مك مع00ا ولصطره .وطصسة 3161م 11 
( 2205 أجاع] 
.17615) .1205061 1280نا1 108132 0115م 112835 201 5لط0م موده 53015 
(.12عآ1 
1105 010 5215 523112011111 : 3111 أ13ناك 5لالاتوقء36 عتنائط تأترا 
(بيت إيامبي سباعي) ْ 
6001055 5 20 ع]1 2611 120016م ر5ع2)01]اع506 ,0105 
(بيت إيامبي سباعي) 
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ونكاد نرى الممثلين يرقصون وهم يلقون هذه الأبيات. ومن الواضح أن البحر 
الإيامبي السباعي - مثله مثل كل بحور الشعر الأخرى باستثناء البحر الإيامبي 
السدامي - كان مصحوبًا بعزف المزمار. وعلاوة على ذلك نقف على مقولة شيشرون 
[107 ,11 رآ .ءلا2] التي تفيد أن الممثل كان يصاحبه المزمار عند إلقاء فقرة في 
البحر التروحي السباعي 

تسقتطن) 20 غهلهن؟ 21105لعامء5 كفرط لهذا حطتكء 
وهذان هما البيتان اللذان تم اقتطافهم) : 
رناطلذ05 55أ)ة لمعل كترأة ممعم عزو مدتسوذلاء؟ نعم ' 


اع موزل علع10 كداناط تاعل عتلهقةد وتاءة) 
ولايزال السؤال يطرح نفسه : هل كان هناك اختلاف في طريقة الإلقاء بين 
البحر الإيامبى السداسى والبحور الأخرى ؟ وعلاوة على ذلك: هل كان هناك 
اختلاف بين طريقة إلقاء بعض البحؤر بمصاحبة عزف الموسيقى؟ 
وعندما يقول شيشرون [106 ,1197 .1 .1150 ] بعد اقتباس عدد من البحور 
الإيامبية الثغانية : 
ةلادع ذتأتأهعطا 035 أنان ,15ل2200 كناطتللطع1؟ أء ؤ5أوو5ع7م ععقط 


)لاع همك أضوء ألا 
وترجمتها كالتالي : 
« كانت هذه الأبيات تُغْنى بنغمات حزينة مؤلمة » تستدر دموع كل المشاهدين». 
فهل كان يقصد أنها كانت تغنى بالشكل الذي نفهمه نحن عن الأغنية ؟ وإن 
كان هذا هو الحال » فهل كانت هذه البحور الإيامبية الثانية تختلف في طريقة الإلقاء 
عن أي بحور أخرى قصد بها أن تكون مصحوبة بالموسيقى؟ 


بي" 
ا 
اي 


ولا نعرف الكثير عن الموسيقى الرومانية» ولكن لديناء على أية حال» بعيضص 
المعلومات عن الموسيقى الإغريقية التي تركت دون شك أثرها في الروأمان في 
هذا الصدد, مثل] هو الحال في الفنون الأخرى. وكما يوضح مونرو ”810850“ [ 156 
3 ,(1894) ,عأودك! عاءء0 ؛معاعهة 06 840065] قائلاً: "تترابط بعض 
الشواهد التي تمكننا من القول بأن الغناء والكلام كانا مختلفين إلى أبعد تقدير عن 
بعضهها البعض في اللغة الإغريقية» كا هو ا حال في اللغات الحديثة التي هي مألوفة 
لدينا جيدًا ". ولأن اللغة الإغر ال لون 1 
بصورة تسود فيها النبرة أو النغمة الموسيقية» فإن الكلام الإغريقي كان أكثر شبهًا 
بالموسيقى من طريقتنا في الحديث. ويوضح أريست وكينوس 015ا115]01:61لل» لمي 
أرسطو [115 .م , 210210] ذلك بقوله: "هناك نوعان من حركات الصوت. لم يميز 
بينهما أي من الكتاب السابقين بشكل صحيح, وهماالنوع المستمر المتدفق 
11015 وفو الحركة المميزة للحديث؛ والنوع المنفصل غير المترابط 6ا015056» 
أي الذي يتقدم من خلال وقفات (فواصل) وهو حركة الغناء. وفي النوع الأخير يبقى 
الصوت لفترة معينة على نغمة واحدة» ثم يمر عن طريق فترة زمنية فاصلة محددة إلى 
فترة أخرى. وفي النوع الأول ينزلق الصوت عن طريق درجات غير مدركة من الأعلى 
إلى الأدنى أو العكس؛. ويقول نيكوماخوس 111601031105 [القرن الأول للميلاد أو 
مايليه ) [4 .م ,11510108طء82] إنه : "إذا انفصلت نغيات صوت الحديث وفواصله 
وتميزت » يصبح شكل النطق غناءً ". وما دام أن النبرة تظل موسيقية بشكل سائد ؛ 
فإنه يصعب تفسير سبب تجاهلها عند النطق» وبعبارة أخرى : يصعب افتراض أن 
درجة ارتفاع النغمة الطبيعية للمقطع الصوتي قد أهملت كي يتفق الصوت مع الآلة. 
الموسيقية قية. لكن عندما تتراجع درجة ارتفاع النبرة وتبدأ في أن تصبح نيرة مشددة » قد 
يكون الاختلاف بين الكلام والغناء أكثر وضوحا". ويتحدث أريستيديس 
كوينتيليانوس الذي عاش خلال الفترة بين القرنين الثاني والرابع: بعد الميلاد ) : « عن 
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حركة ثالثة أو وسطى للصوتء وهي الحركة التي تستخدم عند ترتيل الشعر ؛ 
(116 .م , 80310 ). ويتضح دون شك أن مثل هذا التمييز قد تم خلال القرن 
الخامس قبل الميلاد. ولا تتأسس الرؤية القائلة إن «طريقة الإلقاء» قد استخدمت في 
الدراما الإغريقية» حقيقة» على أي دليل محدد وموضوعيء بل بالأحرى ترتكز 
فحسب على حقيقة أن الإغريق لا يبدو أنهم يميزون بجلاء بين «الكلام» و«الغناءة. 
ولو أننا تتبعنا مسار هذا الشاهدء يمكن القول بعدم وجود دثلاثة» أنواع متميزة من 
الإلقاء الدرامي» بل نوع «واحد» فقط » وهو نمط الكلام الأكثر موسيقية من حديثناء 
بيد أنه لا يتفق مطلمًا مع فكرتنا عن الأغنية. 
ووفقا لمعظم الباحثين الإنجليز» كان الرومان في وقت مبكر يتحدثون لغتهم 

بنبرة يغلب عليها التشديد ويفترض بناء على ذلك أنبم كانوا أكثر ميلاً من الإغريق 
إلى إدراك الاختلاف بين الكلام والأغنية. ورغم ذلك كان يبدو مرارًا أتهم مثل 
الإغريق» خلطوا بين هذين الاصطلاحين. ولذلك يتحدث هوراتيوس [ ,17 ,006 
0 ,11:] عن : 9 التلفظ بأغنية ما 4 ويزعم أوفيديوس أن أشعاره الإليجية كانت 
«تغني في جميع أنحاء روما؛ (0تعطنن 26,8 )ةاضق لنةغه)) [59 ع ,19 راكلة1 ]. 
ويندر أن نلحظ هذا الالتباس في المصطلحات رغم شيوعه إلى حد بعيد» ولا شك أن 
هناك إشارات أخرى في الأدب اللاتيني عن «القول» و«الغناء»؛ توضح إدراك 
اختلاف ما أحيانًا؛ ولكن إذا كان هناك خلط أو التباس بصورة جد شائعة بين 
المصطلحات خلال العصر الأوغسطي وما بعده؛ فإن بوسعنا أن نفترض بالكاد أن 
الفرق المعاصر بين «القول» و«الغناء» قد تمت مراعاته بالفعل في المارسات المسرحية 
في زمن بلاوتوس. 

ونحن لا نتعامل مع الاختلاف اللفظي فحسب. بل مع مشكلة حقيقية» وثمة 
حرج يمكن التزود به من خلال الاستخدامات الدرامية التي خصصت لما البحور 
الشعرية المختلفة. ونجد أن البحر الإيامبي السداسي يستخدم بشكل ثابت في 
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البرولوجات؛ وأن الشعر - إن لم يكن منظومًا بالبحر الإيامبي السدامي بالفعل - 
يميل إلى أن يتغير ليصبح في هذا البحر عند قراءة الوثائق بصوت مرتفع [مسرحية 
"الحمير". البيت 76١‏ وما يليه» ومسرحية "التوأمتان باكخيس". البيت 4817 وما 
يليه» ومسرحية "كوركوليو"؛ البيبت 514 وما يليه]» وعندما تمل صيغة قسم 
[مسرحية "الحبل". البيت 17128]؛ وكذا عنذما يقص المتحدثون المرائي والأحلام 
[مسرحية "كوركوليو"؛ البيت 55 7» ومسرحية "التاجر"؛ البيت 2115 ومسرحية 
"الخبل" البيت 097]؛ وأيضًا في مشهد الإقناع الهادئ [مسرحية "أمفيتريو" البيت 
87 وبعد ادعاء الجنون [مسرحية "التوأمان مينايخموس". البيت 477])» وعند 
الاتفاق على عقد مشروع عمل مهم [مسرحية "علبة الحلي". البيت 47/ا؛ ومسرحية 
"كوركوليوء البيت 6 57]. أما البحر الإيامبي السباعي» والبحر التروخي عادة» فهو 
مألو ف في نظم الإيبولوجات (الخواتيم) والمشاهد الختامية» ويشيع استخدامه في 
المشاهد الحيوية المثيرة. ويتميز البحر الإيامبي الثاني بالحركة البطيثة ؛ ولذا يطلق عليه 
"ليندساي" إ12058آ مسمى "بحر المناجاة"'"» ويمكن رؤية مدى ملاءمته عند 
عرض طريقة مثي سوسيا الوجلة المضطربة خلال الشوارع المظلمة : 
ضع ]هم أنان اناد متصمط عمأعهلنا2 أوع ماله عدم أنان 
09 7 لاع [ناطلاتة كناله؟ 5تاء20 120 أنان تنداء؟ أنان 120125 5تالألات/اناز 


أما البحران الكريتي والباكخي والبحور «الغنائية» الأخرى, فتستخدم غالبًا في 
تضوير الرعب والانفغالات المكثفة الأخرى. وربها نضرب مثلاً بالتصعيد 
0 الدرامي في المشاهد الثلاثة الأو لى من "الفصل الثالث" في مسرحية 
"الحبل". ففي البيت 8817 يظهر دايمونيس وحيدًا ويقص نبأالحلمين اللذين 
شاهدهالء وهو يتحدث في البحر الإيامبي السداسي. وفي البيت 06 مخرج 
تراخاليو مهرولاً خارج المعبد طاليًا المساعدة بأسلوب هزلي بعض الشيء؛ ولقد صيغ 
حديثه في البحر التروخي السباعي. وفي البيت 178 تظهر الفتيات اللائي تملكهن 
الرعب» ويتم التعبير عن يأسهن التلقائي في البحز الكريتي. لكن في موضع آخر ؛ 
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تستخدم البحور الغنائية [الكريتي والباكخي... إلخ] بمصاحبة مؤثرات كوميدية» 
وعلاوة على ذلك هناك مشاهد كشيرة تنضح حيوية منظومة في البحر الإيا 
السداسي : قارن : مسرحية "الحبل". البيت 7٠١‏ وما يليه والبيت 8794 وما يليه. وفي 
الحقيقة ينشأ تصاعد مؤثر للتوتر عن طريق تغيير البحر الإيامبي السباعي إلى البحر 
الإيامبي السداسي في مسرحية "الحبل" البيت »46٠‏ حيث تتوقف الموسيقى فجأة 
[بعد مشهد المزاح] عندما يقع بصر أميليسكا على لابراكس الذي تكرهه؛ وليس هناك 
مشهد أكثر درامية عند بلاوتوس من مشهد في مسرحية "الأسرى". [البيت 509 وما 
يليه ]؟ حيث يتغير البحر من التروخي السباعي المتسارع إلى البحر الإيامبي السداسي 
الذي يليق بحديث عن عقد الصفات التجارية» والذي يعكس بشكل مؤثر تغير 
الحالة المزاجية لهميجيو من الدهشة والتحير إلى التصرف الحاسم واتخاذ القرار» وفي 
هذه الحالات وفي حالات أخرىء يخلق التوقف المفاجئ للموسيقى مناخا يمكن أن 
تقول فيه : إن المرء يستطيع سباع رنين الإبرة". ولا يتوقف اختيار يلاوتوس للبحر 
الشعري عامة على أساس التراث [كما يحدث في الدراما الإغريقية]» ولكن على أساس 
الحالة المزاجية السائدة في اللحظة الراهنة» والرغبة في التنوع في حد ذاتها . وهنئاك يحور 
بعينها لا مخيص عن استخدامها د تقريبًا؛ ومن الأمور المسلم بها بداهة أن الرسول 
المسرّع يتحدث بالبحر الإيامبي السباعي [مسرحية "الأسرى" 78/اء ومسرحية 
"كوركوليو" 37١‏ ومسرحية "منزل الأشباح" 48 "؛ ومسرحية "ثلاث قطع من 
النقود" .]٠١ ١4‏ بينها يستخدم المسافر الرزين الذي يصل مسن خارج البلاد البحر 
الإيامبي السداسي [مسرحية "التوأمان مينايخموس" 7؟5؟؛ ومسرحية "منزل 
الأشباح" 47١‏ ومسرحية "ستيخوس" ٠7‏ 4]. لكن أحيانًا لا يكون.اختيار البحر 
هو في الغالب» بقدر ما يكون التغير في حد ذاته هو العنصر الدرامى الفعال. ففي 

حية "الحبل" 5١‏ نرى أميليسكا ععندكة ابعر الأباني اللسافي وق 
200 : 
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9 غللمكم كتناوعء ؟ اللباءعع: عمط كتنوعء 2 أكةلأألا ها كتبالعء ,كتاعغط 


« واهالي ! من هذا الذي في المنزل ؟ من هذا الذي يفتح الباب» من هذا 
الذي يتلكأ ؟) 


ويفتح الباب ويندفع سكيبارنيو وهو غاضب لينطق بالبيت التروخي التالي : 
7 12113 كنالاكا أأعة1 5وداط 103 علازع101م طنة) 15أ205 أنان أده 5أنان0 

«ترى من هذا الذي يقدم على هذه الإساءة ؟ أو يطرق بابنا مهذه الوقاحة ؟) 

ويعتمد التأثير الدرامي هنا على المفاجأة» ولا يحتمل أنه كانت هنا "وقفة" 
عندما انتقل عازف الناي إلى انتهاج الإيقاع الجديد. وبعبارة أخرى كان على العازف 
أن يأخذ "المفتاح" من كلمات الممثلين الآخرين» لأن دؤره تابع لهم تمامًا. 

ونرى تأثيرًا مختلهًا تمامًا في مسرحية "كوركوليو" [البيت ١98‏ وما يليه]؛ حيث 
يتغير البحر مرة أخرى إلى البحر التروخي السباعي» عندما يفتح الباب خلسة على 
همس أجش للمرأة العجوز دوينا وهي تقول : 


. ممناامعء5 أء لتنمم؟ 0166م طانتاتممد عه عرعلعروء علزعهام 


لانالكعققةأم 2262 تقع1! غقأمأع7عم 'ليء كتالتاعة علط 00126 26 بلاتامتلهةء 


أما البحر الباكخي فيمثل . في البيت 5059 وما يليه من مسرحية "الخبل" 
الدخول المهيب للعرافة» ونراه أيضًا في البيت 07 وما يليه من مسرحية "التوأمان 
مينايخموس"» ليصور المجهود غير المجدي للرجل الطاعن في السن في إصلاح 
خطوات سيره : 

رأ5 19)0' ناكلا 806 ألا 6ا]2 أ5ء 1262 ك5هاع32 ألا 
.0هععم50م تلمع 10م بسفتع ]مام تالمع 


ومن الواضح أن بلاوتوس كان مهتمًا اهتمامًا كبيرًا بوزن الشعر وإيقاعه؛ وأنه 
استخدمههما في إحداث التأثير الدرامي بطريقة يصعب الوقوف على نظير لما فى الأدب 
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الإغريقي؛ ويبدو ترنتيوس مفتقرًا إلى الإهام لو قورن به » ولكن كل كتاب الدراما 
استخدموا بأقصى ما يستطيعون من طاقة وجهد مجموعة متنوعة من البحور الشعرية» 
ببدف إحداث التأثيرات الدرامية التي كاثوا يبدفون إليها. وكانت الدراما كلها 
منظومة شعرًا؛ٍ وتمثلت قيمة المصاحبة الموسيقية في تأكيد الوزن» ولكن يمكن القولء 
من خلال وجود الموسيقى المصاحبة إن هناك مشاهد معينة كانت تؤدى غنائ ما 
يضعنا في مواجهة معضلة حقيقية. فالأغنية» بالمعنى الذي نعرفه عن الكلمة» تتطلب 
. مجهودًا صوتيا خاضًا وعقليا؛ وبينما كان الممثل يقوم بالغناء » فإن كل شيء آخر - 
أعني الإيماءات وتعبيرات الوجه والرقص.. إلخ - كان لا بد أن يحتل المكان الثاني ؛ 
وفي تلك الأثناء كانت أحداث المسرحية تتوقف, والآن فإن من المؤكد عمليًا أن كل 
البحور في مسرحية لاتينية ما - باستثناء البحر الإيامبي السداسي - كان يصاحبها 
العزف الموسيقي لاعتبارات عملية. ولكن هذه البحور - إذا أخذت معًا - تشغل 
الجزء الأكبر من المسرحية» ويصعب افتراض أن كل البحور كان مقصودًا بها الغناء. 
وبناء على ذلك يبذل معظم النقاد جهدًا جهيدًا لتمييز الأغاني الحقيقية عن الفقرات 
الكثيرة التي تلقى ترتيلاً » لكن ربما تكون أي محاولة لفعل ذلك محاولة اعتباطية؛ لأن 
الكتاب الرومان لم يُلّمّحوا إلى هذا الاختلاف» ولذا فنحن مضطرون إلى الاعتماد على 
إحساسنا بها هو ملائم. 


وربما يتمثل المثال الأكثر قبولاً للأغنية عند بلاوتوس في سرينادا مكونة من 
ثانية أبيات منظومة في البحر الكريتي » كان يوجهها فايدروموس إلى مزالج الباب 
التي تحول بينه وبين محظيته [مسرحية "كوركوليو" الأبيات .]١151-1١41/‏ وقد سأل 
آنذاك خادمه قائلاً : هل لي أن أذهب للباب وأنشد السرينادا؟ ويجيبه العبد : "لا 
أستطيع الرد بالنفي أو القبول » مادمت رأيت أن شخصيتك قد تغيرت كثيرًا". ثم 
ينشد فايدروموس قائلاً : 
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أيتها المزالج ... آه أيتها المزالج ... ها أنذا أحييك مبتهجًا ؛ 
هاكِ حبي..وأصغي لعذري . 

واسمعي صلواتي وتضرعي... أيتها المزالج الرائعة للغاية 
أسدي لي معروفًا... وغيري صورتك إلى راقصين أجانب 
من أجلي. 

انفتحي.. أتوسل إليك.. انفتحي ودوري على مصاريعك .. 
وأرسلي إلى تعس بائس حبه الغالي... الحب الذي 

يستنزف دماءه ويجيل حياته إلى جفاف . 

انظر ! ها هي المزالج... يبدو أنها عديمة القيمة وا منفعة. 
ولن تتزحزح... لنسدي إلي معروقًا !: 


ولو أن مسرحية "كوركوليو" عرضت على خشبة المسرح الحديث؛ فلا شك أن 
هذه «السرينادا» كانت ستقدم غناءً. وهناك عادة يتعذر التخلص منها سائدة بين 
ظهرانيناء مفادها أن ننسب إلى العصور القديمة استشرافنا الذي يجعلنا لا نتوقف كى 
نتساءل عن حقيقة ما إذا كان الممثل الروماني قد استخدم في هذه الأبيات شكلاً من 
النطق يختلف عما استخدمه فيم| سبقه من أبيات. 

ولقد سبق أن عرضنا في فقرات عديدة أن بلاوتوس عرف فن سحر الموسيقى 
وقوتها ؛ ففي مسرحية "كاسينا" نرى أنه عند خروج العروس المزعومة من الأبواب» 
يستدعي عريسها المنتظر عازف الناي: «ليملاً الطريق كله بعزفه لحن الزواج الجميل»» 
ثم مبتف مع ليسيماخوس قائلين : 


! اعمط عره ععةمعصصلط 10 


«أي هايمن (رب الزواج) » آه يا هايمن 0 
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وفي البيتين 7/71١‏ 0/77 من مسرحية "ستيخوس" يؤمر عازف الناي أن يسرع 
في عزف بعض الألحان الجذاية الجميلة المغرية» كي يجعلنا جميعًا نرقص على أطراف 
أصابعنا. ونرى بسيودولوس» الذي يترك المسرح لدقيقة أو دقيقتين» يعد المشاهدين 
بأنهم سينعمون بالاستماع إلى عازف الناي أثناء غيابه القصير [البيت 07/7 أ]. 


ورغم ذلك هناك شك كبير في قدرتنا على اعتبار السرينادا في مسرحية 
"كوركوليو" أغنية بالمعنى المعروف لنا.عن الكلمة. وليس بوسعنا تأكيد معنى كلمة 
عقامءعهه كثيرًا (التي أترجمها بمعنى "يغني سرينادا" )» حيث يستخدم بلاوتوس 
الكلمة نفسها في موضع آخر [مسرحية "الفارسية" البيت 534]للإشارة إلى " 
الضجيجح " الذي تحدثه جماعة المعربدين الغاضبين قبل أن يقتحموا أحد المنازل"". وفي 
الحقيقة يمكن تمييز السرينادا من سياقها المباشر عن.طريق البحر الكريتي » رغم أن 
السياق نفسه يرد في بحور تعتبر «غنائية»» ونرى الديالوج السابق بين فايدروموس 
وعبده [الأبيات ]١57- 1١78‏ منظومًا في البحر الأنابايستي, في حين أن الأبيات 
القليلة التالية منظومة في البحرين الجليكوني والدوحمابي . ويبدو أن بحرا منهما لم يكن 
يقصد به أن يكون أغنية بل حديئًا هامسًا: 
11 فلادع5 - لزعل ألاوء عاعتع! مععها) - ! معدا رعع8ا راو 
ولا يعتبر محتوى السرينادا غنائيًا بشكل خاص ؛ فتأثيرها كوميدي أكشر منه 
عاطفي » وليس بوسعي أن أكتشف أي مسحة غنائية ملحوظة فيا يطلق عليه فقرات 
غنائية عند بلاوتوس ويسدولي أنه وصل إلى ذروة تألقه في البحر التسروني 
السباعي وليس هناك أبدع في النغمة من أغنية الشراب في مسرحية ' 'ستيخوس" 
[البيت 9؟/ وما يليه] : 
,01105 1/2115 ع5 2121| علفلانة ,أكوتاععة؟ ععقط 
5601110111 0111لا ر6ل0]2م متمطاتيوء ملانا 
:50121105 0080111121 ,80 5ع لأ ,131نا5 ناا وق2 : أ65 1262701811 عمط 
:ها أ5ء 7التاعع) راوع أنأنا اإناعع؟ ,311360 كنالاتة2113 11ند311112 103511نا 


110 اانا عآنا22 :)ألا لط1 تلاناء06 بأو ل1عأناة أحانا تزناعع) 
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وعلى خشبة المسرح الحديث قد تصلح هذه الأبيات للغناء» ولكن لأهمية 
الوزن» لا تختلف هذه الأبيات بأي حال من الأحوال عن باقي هذا المشهد الحواري 
الطويل الحيوي المنظوم في البحر التروخي السباعيء ولا يقترب بلاوتوس في أي 
موضع آخر من روح الأغنية العاطفية الحديثة؛ سوى في الأبيات 180-١18‏ من 
مسرحية "كو ركوليو". 


]01/1 135 ألا لل أطأة رقععوع1 2ممقع1 أهدءطقط ذناد أطاك 
: 2أاء0م 5151 ,كقصعنام أطأد ر5ع]ن )نألا [أطأد روع80201 أطأد 


اق تازوناك عونان أقدع ناه عناوذأنان أنازد ,عدعل لاما التمعضل)وطة لحر دتنال 


وتشكل هذه الأبيات جزءًا من مشهد حواري طويل منظوم في البحر نفسه» ونسأل 
على سبيل المقارنة : ما هي المسحة الغنائية التي يمكن أن يراها المرء في الأوزان الباكخية التي 
تنصح مها يونوميا شقيقها [مسرحية "وعاء الذهب" البيت ١١١‏ ومايليه]: 

ه1216 قطء7؟ عع2آ لعج اممعالطتة غ1 لستاء؟ 

«أود أن تمعن فكركء يا أخيء في هذه الكلمات.؟ 

ونخرج من هذا بنتيجة واحدة واضحة مفادها أن بلاوتوس كان يعتمد على 
عازف الناي لمصاحبة كل البحور باستثناء البحر الإيامبي السداسي», وترك لعازف 
الناي - فيما هو مرجح - اختيار نوع الموسيقى التي يقدمها. ولم يكن عازف الناي 
مؤلمًا موسيقيًا بل كان مؤديًا » وعادة ما كان يذكر اسمه في سجلات عروض المسرح 
ش بعد اسم البطل» ويبدو أنه كان من طبقة العبيد [مثل ماركيبور عبد أوبيوس» 
وفلاكوس عبد كلاوديوس]؛ وقد كان تحت تصرفه دون شك عدد من العبارات 
الموسيقية البسيطة يختار منها ما يرى أنه يناسب وزن المشهد. وكان فنه الذي يقدمه في 
حد ذاته عاملاً مساعدًا تمامًا لجهد الممثلين» وكان يحضر على الدوام بروفات المسرحية 
كي يغدو على ألفة بها. وتوضح الحروف © و 537[إِذا جاز لنا أن نفترض أنها كتبت 
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في مخطوطة المؤلف» التي كانت أيضًا دون شك مخطوطة الممثلين] أنه في بداية كل 
مشهدء ما إذا كان مصحوبًا بعزف موسيقى من عدمه. وكان بلاوتوس كاتبًا لا يشق 
له غبار في الإيقاع » وكان يعرف جيدًا أن كثيرًا من إيقاع أبياته معتمد على العزف 
الموسيقي المصاحبء كي يتسنى له أن يحدث التأثير الكامل. ويخبرنا شيشرون [ .0:81 
183-4 .117] أنه لولا وجود عازف الناي لبدت بعض الأبيات الباكخية في 
التراجيديا مشابهة للنثر : 
.... انااععمء5 15 3502 أنان 7 لتدعلل عذدع عا لمقعة 01 
مالتسا عدأناله؟ اتناك ت0ه0221 ,اأو5ععع2 مععاطل) ملك اكلم عذنان 
« فاذا عساي أن أقول عن ذلك ؟ بعد أن حثثت خطاي نحو الشيخوخة... 
. فلولا وجود عازف الناي لبدت (هذه الأبيات) أكثر شببهًا بالنثر الموجود في الخطبة.1 

ونحن نميز الآن بين «الأغنية» والأداء الموسيقي الآلي المصاحبء ولكن ذلك 
كان مستحيلاً تقريبًا على الإغريق والرومان. وتستخدم كلمة 0301356 (يغني) لتعني 
الآلة الموسيقية 201861 23م 1610) [مسرحية "منزل الأشباح" البيت 975]. 
أما كلمة 0ناء08011 فتعنى "النطق بمصاحبة عزف الموسيقى". دون أن تتضمن أن 
١‏ "النطق" - بمعناه الصوقي - يعني شيئًا أكثر من مجرد حديث ذي إيقاع . ويستخدم 
شيشرون (118 .]565 ) الكلمات : 0301055 (مغنون).؛ 115]:10065! (مثلون)» 
065 (ممثلون) للدلالة على الأشخاص ذاتهم . ولكنه يشير في الفقرة نفسها 
17 إلى بعض الأبيات المنظومة في البحر الإيامبي السباعي على أنها جاءت على 
لسان الممشل (]1غاتل تمنال0ط 20 تمعناو 1115 9 لأنه تكد الفعل "ع6]ءة3” 
للدلالة على أداء الممثل للبحر الإيامبي السباعي وكذا البحر الأنابايستي على السواءء 
فيبدو أنه يعني أن أسلوب النطق لم يكن غتلفا بشكل ملحوظ. وفي مسرحية 
"بسيودولوس" [البيت777]» نرى بلاوتوس يجعل باليو 831110 يخاطب نقاده بعبارة 
: !820605م 22]0585 » وهي عبارة لا تعني : "يا لروعة غنائك !" ولكن تعني ا 


- 


لقوة رئتيك!".ولذلك فالكلمتان 0300 و 0880© يستخدمههم) كتاب الدراما بمعنى 
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"الصوت المرتفع أو العالي"» مثشل صياح الطاهي [مسرحية "الجندي المغرور". 
البيت194] ؛ أو بمعنى "التكرار الرتيب الممل" [مسرحية "ثلاث قطع من النقود". 
البيت /7541» ومسرحية "فورميو". البيت 446] . وبغض النظر عن الوزن» يقال إن 
الكلمتين ( :10100 , 010) تستخدمان في الحديث (أي ليس في الغناء ) لذلك فبعد 
الفقرة المنظومة في البحر الكريتي والبحور الأخرى التي قيلت على لسانّ سوسياء 
يقول مي ركوريوس الذي كان يستمع [مسرحية "أمفيتريو" البيت 158] 
هذه الملاحنظة : 
5اأنا 010 أدء 72نز60ق76 عناطل3 تتقناوعأنان طنوتاع دنا لطتار 
00000 
وني البيت ١77‏ من مسرحية "كاسينا" تسأل ميرينا بعد بداية حديث؛ بعسضه 
منظوم في البحر الكريتي وبعضه الآخر في البحر الأنابايستي قائلة : 
7 غ201 0#تالو10 ع03ن ععقط د5أنالءء 
ولا يبدو من المحتمل أن البيت 7١7‏ من مسرحية "كاسينا" قد قصد به الغناء » 
رغم أنه منظوم في البحر الجلايكوني: ظ 
أ5ع - 15نا - ! قلاع - 2 أو لآناو - ! غ32 ! أ5 


1 لاناععع غأيا - 9 5ع10نا معنن 
ولدينا أدلة كثيرة على أن الممثلين الرومان والإغريق كانوا يتمتعون بصوتٍ 
جهوري مرتفع» فالأكثر أهمية أن يصل صوتهم إلى الجمهور» ويشكو مدير فرقة 
ترنتيوس "أمبيفيوس توربيو" من الإجهاد الملقى على قوة الممثل جراء الجهود المضنية 
التى يبذلها وصياحه العالي [مسرحية "المعذب نفسه", البيت 5]: 
60 126016 21الاء 1011730تاك 131101 
ولا توجد في المسرحيات إشارة إلى قدرات الممثلين على الغناء» بوصفه شيئًا 
مختلمًا عن الخطاب . ولم يرد أي ذكر لمغن بصوته بشكل خاص. وكانت البحور 
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الغنائية توزع على كل الشخصيات » ومن ثم نرى في مسرحية "كاسينا" وجود 
بارداليسكا وأوليمبيو وليسيداموس على المسرح معّاء ويتحدث كل منهم في الغالب في 
البحور الغنائية [الأبيات 8١5‏ - 5 85]» ثم نرى ميرهيناء وبارداليسكا وكليوستراتا 
[الأبيات 60م-/41]. ثم أوليمبيوء بارداليسكا وميرهينا [الأبيات 41/5/-977]. 
وإذا كانت البحور الكريتية والباكخية أو أي بحور أخرى تعني «الغناء» » فلا بد أن 
بلاوتوس اعتبر بداهة أن كل الممثلين قادرون على الغناء. غير أنه لم يكن بمقدور مغن 
واحد أن ينشد كل الأغاني» بغض النظر عن محا و لاتنا في تضييق تعريف المصطلح. 

ولاشك أن كوميديا بلاوتوس دراما وليست أوبراء ورغم ذلك فإنها كانت 
تحظى بعنصر موسيقي» وهنا يتشابه بلاوتوس مع شكسبير بطريقة أو بأخرى» 
فكلاهما دون مؤلفاته في زمن كانت فيه روح اللغة تناضل لإثبات ذاتها ضد البحور 
الكمية المستوردة من الخارج أو المستمدة من تراث كلاسي» وكلاهما نظم أشعارًا قصد 
بها أن تصاحب بالعزف الموسيقي» وكلاهما توقع من الآخرين أن يقبلوه ويسيروا على 
نبجه. ويرجع القول جزئيًا بأن هناك موسيقى وأغنيات في المسرح الإليزابيشي إلى 
التراث الكلامي؛ إذ يقال إن الشعراء منذ زمن هوميروس قد نظموا أشعارهم للغناء» 
وم يتوقف أحد ليسأل ماذا كان الإغريق يقصدون بكلمة "أغنية"”". وكان العسصر 
الإليزابيثي - ني الأساس - عصرًا للغناء» ولقد تحقق هذا عن طريق الظروف الثقافية 
والموسيقية الفريدة؛ وكانت هناك علاقة وثيقة بين الشعراء والموسيقيين» وعلاقة حب 
عامة بين ا موسيقى والشعرء وربها أصبح الفرق الجوهري بين الغناء 80]108© عند 
بلاوتوس وأغنيات شكسبير» أكثر بساطة ووضوحًا عندما نعتبر أن أغنيات شكسبير : 

)١(‏ قصيرة. 

(؟) يمكن تمييزها بسهولة من سياقها. 

(*) تم نظمها في شكل فقرات 5]3328 شعرية معدة للغناء على لحن متكرر؛ 

() أنها غنائية ليس في الشكل فحسب ولكن في الفكرة أيضًا. 
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(5) رغم أهميتها الدرامية في الغالب ”"» فهي لا تستبق الأحداث بالطريقة 
نفسها التي يؤديها الحوار. 
(1) أنها مرتبطة بشخصية معينة: لأن من الواضح أن دورها يؤديه مشل 
حسن الصوت. ١‏ 
(0) يشار إليها عادة في السياق بمصطلحات توضح بجلاء وبصورة مميزة أنها 
كانت تنشد غناءً. 
"صوت معسول رقيق» لأنني فارس حقيقي!" ؛ "صوتي أجش؛ أعلم أنني لا 
أستطيع أن أدخل السر وو ]ل نفك "4 عقا أمبا الشبان النبلاء": رغم أن القصيدة 
المغناة لا بم كشيرّاء فإن اللحن الموسيقي متنافر." ولم يكن الغناء 30]168© عند 
بلاوتوس يستوفي أيّا من هذه الشروط. فإذا كان المصطلح يشمل كل الفقرات التي 
يصاحبها عزف الموسيقىء فإنها تشغل الحيز الأكبر من كل مسرحية. وإذا استبعدنا 
البحر الإيامبئن السباعي» فإن البحور الأخرى تكون متداخلة بدرجة يستحيل معها 
فصل ما يمكن أن يطلق عليه مسمى "أغنيات"؛ إذ لم ينجح أحد في اكتشاف أي أثر 
لنظم المقطوعات الشعرية (الاستروخية) عند بلاوتوس”". ولا توصف الفقرات 
المنظومة في البحر الكريتي... إلخ» ولو مثقال ذرة» بأنها أكثر غنائية من فقرات بعينها 
منظومة في البحر الإيامبي السباعي» وتواصل أحداث المسرحية سيرها المعتاد بحرية 
في بحر أو في بحر آخر”"» رغم أهمية أن يتوقف العزف الموسيقي المصاحب لما تمامًا 
عند إلقائها كي يسمعها الجمهورء ويصبح البحر المستخدم هو البحر الإيامبي 
السداسي » ويتم توزيع الفقرات المنظومة في البحرين الكريتي و الباكخى بحرية مثل 
بقية البحور الأخرى. بين الشخصيات. وليس هناك إشارة محددة إلى الأغنية» وإلى 
الاستخدام الموسيقي لصوت الإنسان عند بلاوتوس» ومن البسديبي أن نقول بعدم 
وجود فكرة الأغنية في زمانه [بالمعنى الذي نعرفه نحن عن الكلمة]. 
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ويبدو السؤال الأكثر جدلاً بخصوص أصل الغناء 0000108 في غير محله إلى 
أبعد تقدير. وبغض النظر عن اللمحات المتعلقة ببحور الشعر التي نقلها كتاب 
الدراما اللاتين من مصادر خارجية» فإن استخدامهم للبحور كان روماتيًا حتى 
النخاع. ولقد كان الأستاذ فرايتكيل على حق » حين| تخلص من شبح "الأوبرا 
الهيلنستية" التي استحضرها خيال كل من ليو وفيلاموفيتئر [ 112 وعلاء5 0 أ )ناتاظ 
3 .م.,5لا]ناة51] . ولسوء الحظ ء فإنه أيضًا تشبث بوجه نظر مفادها أن كوميديا 
بلاوتوس تختلف عن أصوفا الإغريقية من خلال تبادل مشاهدها الحوارية والمغناة » 
[المرجع السابق» ص 777]. وإذا كنا نقصد «بالأغنية؛ الإلقاء الإيقاعي المتناغم الذي 
تعززه مصاحبة العزف الموسيقي» فإن ثلثي أعمال بلاوتوس تكون أغنيات. وإذا كان 
المصطلح يوحي بأن المغني يلتزم بنغمة أو لحن محدد؛ فإنه لا توجد أغنيات البتة عند 
بلاوتوس» ولقد تمثل ما حققه من إنجاز في استغلال الإمكانات الدرامية للويقاع 
يقة ل يستخدمها كاتب قبله ولا بعده» وقد أظهر الشاعر المجهدول الذي ألف 
المرثية القبرية التي وضعت على مدفن بلاوتوس حكمًا سليًا وتقديرًا صائبًاء حينا 
جعل الضحك والإيقاع هما المنتحبان الرئيسان على مثواه الأخير . 
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الفصل السابع والعشرون 
الخطاب الغنامي ءدوه!1نم5 ؛ الدراما في عصرالإمبراطورية 


كان المسرح سمة رئيسة لحضارة الرومان وحياتهم. وتبعًا لذلك نرى المسارح 
الرومانية خلال عصر الإمبراطورية» كبيرة كانت أو صغيرة» تنتشر في كل المقاطعات 
. والولايات» وعندما نسأل عن أنواع العروض التي تقام في هذه المدنشآت. لا نجد 
إجابة موثقة أو مطمئنة. ويوحي ما لدينا من معلومات أن ضروب التسلية التي كانت 
تقدم بشكل طبيعي في مسارح الإمبراطورية» كانت تتكون من عروض تافهة أو 
هابطة» سواء كانت إلقاء في فن الميمية أو البانتوميم أو حتى في عروض 
النزال والمجالدة. 

وقد أسهم تأسيس الإمبراطورية في توكيد اتجاهات وميول معينة» أصبحت 
ذات بصمة لا تخطئها عين في دراما عصر الجمهورية» كما ساهمت أيضًا في إيجاد ميول 
أخرى. وقبل نهاية عصر الجمهورية بفترة طويلة؛ كانت المسرحيات الجديدة قد 
توقفت ولم تعد تعرض على خشبة المسرح؛ وقد ظهر خلال العصر الأوغسطي عملان 
تراجيديان شهيران : مسرحية "ثييستيس" لغاريوس» ومسرحية "ميديا" لأوفيديوس 
[أغلب الظن أنبماعملان أصليان ولم يكونا ترجمة].. ويرى أحد المعلقين أن مسرنحية 
"ييستيس" عرضت في المسابقات التي أقيمت احتفالاً بالانتتصار في معركة أكتيوم؛ 
وإذا صحت دقة هذه المعلومات؛ فإنها تبدو مرجعنا الأخير عن عرض مسرحية 
لاتينية جديدة؛ وفيها عدا ذلك فقد كانت مثل هذه العروض القليلة للتراجيديا الأدبية 
أو الكوميديا - ىا هو مسجل - مجرد عمليات إحياء لمسرحيات قديمة. فمثلاً نجد 
"سينيكا" [80 .(©] يتحدث - فيا يبدو - عن عرض معاصر له لمسرحية "أتريوس" 
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لأكيوس.ورغم ذلك نجد أن التغير الحتمي في الأسلوب الأدبي سيجعل أعمال كتاب 
تراجيديا عصر الجمهورية أثرا عفا عليه الزمن كلما تقادم بهم العهدء ويرى 
كوينتيليانوس أن باكوفيوس وأكيوس هما الرائدان غير المصقولين للتراجيديا 
الرومانية» التي بلغت ذروتها على يد كتاب من أمثال أوفيديوسء ولكن حيث إن 
أوفيديوس نفسه يعترض» بعد نشر مسرحية "ميديا" بوقت طويلء على أنه لم يكن 
معوجًا فاسد الأخلاق للغاية أبدًا كي يؤلف أعمالاً للمسرح؛ ولذا قديبدوأن 
كوينتيليانوس كان يفكر ببساطة في التراجيديا - على أنها جنس أدبي لم يقصد به 
العرض على المسرح . وربما تبقى شيء ما من روح التراجيديا في عروض الإلقاء 
الدرامية ؛ إذ نعلم أن نيرون قد ألقى ترتيلاً مشاهد درامية: « أوزستيس قاتل أمه؛ 
و«أوديب مفقوع العينين»؛ و«هيراكليس المجنون»؛ ويبدو أن هذه كانت مشاهد 
غنائية 030018 تصور مناظر معينة للشخصية التراجيدية؛ وكانت ألفاظها إغريقية 
أحياناء ويوحي رواج عروض الإلقاء هذه بأن التراجيديا بمعناها الحقيقي لم تعد 
مألوفة على خشبة المسرح؛ إذ كان فن البانتوميم الذي ظهر عام 77 قبل الميلاد على يد 
بيلاديس وبائيلوس هو الأكثر أهمية» وهو عرض روماني حتى النخاع [يطلق عليه 
الأغريق مسمى "الرقص الإيطالي"]. يقف على طرفي نقيض من عرض الإلقاء 
الدرامي» وكانت الشخصية الرئيسة فيه هي الراقص المقنع الذي يؤدي مشاهد 
صامتة؛ في حين كانت هناك كلمات مناسبة للعرض تلقى غناء على يد الكورس. 

وتظهر رواية لوكيانوس الحيوية بقوة أن موضوعات هذه العروض مأخوذة من 
الميثولوجياء مثل قصة حب الإله آريس وأفروديتي» والشرك الذي أعده الزوج 
المخدوع هيفايستوس للعاشقين الاثمين» وكان تدوين هذا النص الغنائي ”15606)0!“ 
الذي ينشده الكورس يعد خصيصًا للعرضء وكانت كتابة هذه النصوص الغنائية 
مهنة مربحة ولكنها لم تكن محترمة » ما حدا بشعراء على شاكلة لوكيانوس واستاتيوس 
يركنون إليهاء وكان العرض يتم على المسرح» ويعتقد بعضهم أن المناظر المسرحية 
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المتقنة [ التي قد تتضح من الرسومات الجدارية في مدينة بومبي] كانت تشكل خلفية 
العرض". وتوحي بعض فقرات قدامى المؤلفين حقيقة بأن فن البانتوميم كان يعتبر 
نوعًا من الدراماء تراجيدية كانت أو كوميدية أو ساتيرية» غير أنه يبدو في واقع الأمر 
شيئا جديدا تماما غير ذي صلة بالدراما الخالصة» وإن الرأي الحديث الذي يذهب إلى 
أن التراجيديا كانت تتفرع - إذا صح القول - إلى عروض إلقاء درامية ورقصات 
بانتوميم, لهو رأي يشوبه الزيف إلى حد بعيد. وقد تمثل الرابط الأكثر وضوحًا بين فن 
البانتوميم والدراما في خلفية المسرح ؛ وكانت موضوعات البانتومايم المأخوذة عن 
الميثولوجيا تراجيدية بطبيعة الحال؛ وكانت في أعلى مستوياتها ربا كانت تروق لقطاع 
من العامة . الذين كانوا خليقين بالاهتمام بالتراجيديا في ظروف وحالات أخرى؛ 
لكن دليلنا ينحصر في أن عامل الجذب الجوهري لفن البانتوميم قد تمثل في الحركات 
الفنية المرنة السريعة النابضة بالحياة» والتي قد تخدش الحياء أحيانًا حينا يقوم بها 
الراقصون في خلاعة» ويبقى السؤال : ما وجه العلاقة بين عرض قفن البانتوميم هذا 
والتراجيديا الخالصة ؟ 

يبذل الكتاب المحدثون ما بين الحين والآخر محاولات هدفها توضيح أن 
التراجيديات المنسوبة إلى سينيكا كانت مخصصة للعرض على خشبة المسرح» ولقد 
تصادف أن هذه هى الأعمال التراجيدية الوحيدة التى حفظت لنا كاملة غير منقوصة» 
وتزقاك أغمثتها برصفها كنا إذا أمكنا آن تعسترهاادراما حقيفزة أضيلة » ولكن إذا كان 
هناك شىء واضح عن الدراما الرومانية ككلء فإنه يتمثل في أن أي كاتب لم يكتب 
للمسرح إلا لكسب المال. ولا نستثنى بالطبع عصر الجمهورية من ذلك» حين كان 
المسرح لا يزال يحتفظ باحترامه إلى حد بعيد؛ وفي عصر الإمبراطورية كانت طبقة 
الأدباء تعتبر المسرح أمرًا يدعو إلى الذعر والقلق. ولا نصدق بأي حال أن كاتبًا مشل 
سينيكاأ - بها هو عليه من ثراء لا نظير له - فضلا عن اعترافه دون مواربة بكرهه 
للاتصال المباشر مع العامة ووسائل تسليتهم - قد كتب مسرحيات يهدف منها كسب 
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رضا العامة وحظوتهم. فكاتب الدراما الذي يكتب للمسرح يجب ألا يضع في اعتباره 
أذواق مشاهديه فحسب ولكن متطلبات المسرح أيضًا. وهناك دليل قائم بذاته من 
مسرحيات سينيكا يوذ ضح أن المؤلف لم يصور جهرًا أو يبدي للعيان تصرفات 
شخصياته ولم يكن هناك اهترام بالتقنية المعتادة لدخول الشخصيات وخروجها. 
وندرك غالبًا أن الشخص يكون موجودًا فقط من خلال الكلمات التي توضع على 
لسانه؛ ولا نعرف بالطبع متى يترك المسرح سوى من خلال معرفة عدم اشتراكه في 
الحوار أو توجيه أي خطاب له. وهناك حديث طويل (مونولوج) يُنسب إلى 
كليتيمنسترا [مسرحية "أجاممنون" الأبيات ٠8‏ -15١]ء‏ ورغم ذلك يبدو من 
ملاحظات الشخص الآخر الذي كان ماثلاً أمامها )١717(‏ أنها كانت صامتة» ولذلك 
يمكن القول إن الحديث هو تجسيد « لأفكارها ».كما نرى أشياء تحدث لا يتصور أبدًا 
حدوثها على المسرح الكلامي ( أو أي مسرح في الحقيقة ) : فنرى هيراكليس يطلق 
سهامه على زوجته وأولاده » ثم يحاول الانتحار بعدها بتصويب السهام على نفسه من 
قوسه؛ ثم يتم تجميع ما تبقى من الجثث معًا... إلخ. وإذا بدا أحيانًا أن المؤلف يجهل: 
على نحو ما طبيعة المسرح» فيمكن القول إنه رغم كون مسرحياته أعمالاً أصلية» نراه 
يسير على نبج المسرحيات الإغريقية التي كانت خخصصة للعرض بطبيعة الحال» وما 
من دليل على أن سينيكا [أوأي كاتب آخر] كان يحاكي الأعمال التراجيدية اللاتينية 
القديمة ؛ لأن أعمال سينيكا ببساطة مجرد محاكاة متكلفة للتراجيديا الإغريقية » انتهج 
فيها أسلوب العصر الفضي» وكتبت بقصد القراءة أو الإلقاء لا للعرض أو التمثيل 
على المسرح ". 

ويعتقد بوجه عام أن مسرحية "أوكتافيا' '» وهي المثال الوحيد الباقي من 
المسرحيات التاريخية الرومانية» من تأليف كاتب مجهول بعد وفاة نيرون بوقت قصيرء 
وفي سياق احدانها توجدانبوة أرزإنازة اتوي ؟ قوت ا نيرون » بها يوحي بمعرفة 
مؤلفها ببذه الحقائق. 
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ورغم أن المسرحية في أسلويها أقل روعة وأكثر طبيعية بعض الشيء من أعمال 
نسينيكا التراجيدية؛ فإنها تتنساوى معها في إهمالما لمتطلبات العرض المسرحي 
وشروطه. وتعتمد حبكتها على حقائق التاريخ ووقائعه» لكنها نسجت على منوال 
التراجيديا الإغريقية. ويمكن قبول القول بأن "أوكتافيا"» وهي زوجة نيرون البريئة 
التعسة» كانت لديها وصيفة كانت موضع ثقتها وتسر إليها بأسرارهاء لكن لا يمكن 
بأي حال من الأحوال قبول القول بتعيين بوبايا 2080268 محظية نيرون القاسية 
وصيفة . وهناك شك في وجود أي علاقة بين هذا العمل وبين مسرحية تاريخية قديمة 
في عصر الجمهورية» كانت تمجد إنجازات القناصل الرومان في المعركة. ولا تعدو 
مسرحية "أوكتافيا" عن كونها معالجة أدبية خالصة ومتكلفة لحدث تاريخي حديث» 
على نبج التراجيديا الإغريقية. 

وحتى في عصر الجمهورية كانت الحكومة الرومانية شديدة الحساسية تجاه 
الإشارات والتلميحات السياسية» مهما كانت مقنعة أو غير مقصودة» حتى لولم 
يصرح بها علنًا على خشبة المسرحء وفي عصر الإمبراطورية كانت مثل هذه التلميحات 
تتسبب في عواقب وخيمة على المؤلف والممثشل. وتبين أعمال سينيكا التراجيدية؛ 
وكذلك مسرحية "أوكتافيا"» تصرفات الحكام الديكتاتوريين ذوي السلطة المطلقة في 
صورة بغيضة؛ وهو اعتبار قد يقلل من احتمال كتابتها للعرض المسرحي على الجمهور 
(وفي حضرة الإمبراطور نفسه) أثناء حكم الأباطرة: كلاوديوس ونيرون 
وفيسباسيان. وعلى الرغم من احتمال أن عمليات الإحياء التي تمت على فترات لعمل 
تراجيدي قديم؛ مثل مسرحية "أتريوس" لأكيوسء كان يمكن أن تجاز [ويوحي 
دليلنا أن عمليات الإحياء لم تكن متكررة]» ورغم أن نكهة التلميح السيامي - مهم" 
كانت خطيرة - كانت تكمن في الطبيعة الجوهرية لعروض الميميات» فإن القول بأن 
تأليف أعمال تراجيدية جديدة وعرضها كان من شأنه أن يثير مشاعر العامة ضد النظام 
الإمبراطوريء كان موضوعا مختلفا. 
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ومن غير المحتمل - إلى حد بعيد - أن أيّا من الأعمال التراجيدية التي وصلتنا 
من عصر الإمبراطورية قد قدر لها أن تعرض حتى عصر النهضة. إذن كان تأثير 
التراجيديا شديد الأهمية؛ وتجاوز الحد ليقرر طبيعة الدراما المعاصرة. وني عام 
1005-0 بعد الميلاد عرضت مسر حية "الطرواديات" لسينيكا في كلية الثالوث 
المقدس عوء0011 روانم » في كامبردج .وقد راقت لمشاهدي العصر الإليز ابيشي 
الذين تمرسوا على رؤية مشاهد الدم مثل المشاهدين الرومان, الطريقة التي مزج بها 
سينيكا بين المسحة الأخلاقية والميلودراما. كما أن شخصيات : وصيفة جولييت» 
والشبح في مسرحية "هاملت". والطاغية في مسرحية "ريتشارد الثالث" إنما هي 
شخصيات تدين بشيء ما لسينيكاء ومن حسن حظ العالم أن الدراما الإليزابيثية كانت 
نَتاجًا لعدة عوامل» منها تأثرها بتراجيديا سينكيا الكلاسية. 


ولم تكن مكانة الكوميديا في عصر الإمبراطورية أفضل حالاً من التراجيدياء إذ 


تستخدم كلمة 001160105 للإشارة إلى العبد الذي يقرأ فقرات من عمل كوميدي على ' 


مسامع الضيوف للتسلية في حفلات العشاء. وقد ألفت أعمال كوميدية خالصة ؛إذ 
يخبرنا بلينيوس أنه سمع فرجيليوس رومانوس 180103205 5لاذ!زع9/61» وهو يقرأ عل 
'نفر من مستمعيه؛ أحد أعماله التى تحاكى كوميديا إغريقية قديمة [كان هذا العمل 
ينطوي على إشارة تملق لبلينيوس نفسه]. كما كتب فرجيليوس أيضًا أعمالاً تحاكي 
الكوميديا الحديثة» ويقارنها بلينيوس في الروعة والامتياز بأعمال كل من بلاوتوس 
وترنتيوس”» ولا يذكر كوينتيليانئوس في إشارته إلى الكوميديا اللاتينية أي مؤلف يعد 
ترنتيوسء رغم أنه يشير إلى مثل كوميديا معاصرين. كانوا يرتدون الأقنعة» ويؤدون 
أدوارًا نمطية في كوميديا البالياتاء وكانوا يتأثرون إلى درجة كبيرة بأدائهم لأدوارهم » 
حتى إن الجمهور كان يرى الدموع وهي تترقرق من مآقيهم حين يخلعون الأقنعة. من 
الواضح إذن أنه كانت لا تزال هناك عروض لأعمال كوميدية أصيلة راقية؛ ولكن ما 
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ا 


هي هذه الأعمال الكوميدية التي كانت تعرض ؟ نرى كوينتيليانوس - بعد ذكره 
مباشرة لممثلي الكوميديا المعاصرين» ديمتريوسء وستراتوكليس - يقتطف فقرة من 
عمل كوميدي لترنتيوس لتوضيح مقصده. وهذا يوحي أن الأعمال الكوميدية التي 
عُرضت على مسارح عصر الإمبراطورية كانت أعمالاً كلاسية قديمة» وربم| كانت : 
عمليات الإحياء هذه بجرد استئثناء ؛ إذ يتتحدث بلينيوس عن ملاءمة الكوميديا 
والتراجيديا للإلقاء الخنطابي ؛ وذكر في هذا الصدد عروض الميمية والبانتوميم؛ 
ويتحدث يوفيناليس عن استمرار كتابة كوميديا التوجاتا في زمانه» لكن من الواضح 
أنها كتبت للإلقاء أو الترتيل فقط» ولا نعرف من كوميديا التوجاتا سوى مسرحية 
"الحريق" 1306011018 لأفرانيوس» وتم إحياؤها فقط بهدف تقديم استعراض 
لنشوب حريق على المسرح. وإذا كانت كوميديا البالياتا وكوميديا التوجاتا, اللتان 
كتبتا خلال عصر الإمبراطورية» قد التزمتا بمراعاة كثير من متطلبات المسرح . مثلها 
في ذلك مثل أعمال سينيكا التراجيدية» فبوسعنا أن نفهم أن مديري المسرح كانوا 
يضطرون - إذا أرادوا عرض عمل كوميدي - إلى الاعتماد في هذا الصدد على نقله من 
كلاسيات عصر الجمهورية. 
وإذا جاز لنا أن نحكم من خلال تاريخ اليونان وروماء فإن قدرًا معينًا من 

الحرية العامة كان ضروريًا لتقديم دراما حقيقية؛ وكان من العسير على الرومان خلال. 
عصر الإمبراطورية أن يشعروا بأي إحساس بالحرية العامة أو المسئولية» أو حتى 
الافتخار بعظمة الإمبراطورية العالمية؛ ويستحيل حمق النزعة الوطنية القومية في دولة 
تملا”ربوع العالم. ففي مثل هذه الظروف كانت اهتمامات الناس منحصرة في ذواتبم» 
وفي مصا حهم وشئونهم الخاصة » وكذا في اهتماماتهم التافهة وحماقاتهم اليومية:؛ وف 
ظل اهيمنة الخارجية أنتج الإغريق في حقيقة الأمر الكوميديا الحديثة» أما الرومان 
الذين حملوا عبء إمبراطوريتهم الشاسعة» فقد نذروا أنفسهم للحسيات والملذات 
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دون سواها. وفي مسارحهم حل فن البانتوميم محل التراجيدياءبينما أفسحت 
الكوميديا الطريق للمسرحية الهزلية 68566. ولأن المدف الوحيد للكوميديا انحصر 
في دغدغة مشاعر الجماهير المرهفة» فقد أنفق المنتتجون كل مواردهم من ثروات 
وأساليب فنية على إنتاج هذه الأعمال باهظة التكاليف. بل وانحدروا إلى أعمق 
درجات الحبوط في الفجور والفحشء ولقد اعتبر ليفيوس في زمانه أن المسرح يمشل 
خمرًا على الأخلاق العامة وعلى هيبة الدولة ووجودها؛ ويعزى هذا إلى تقديم 
العروض الجنسية على المسرحء كي| مثلت فوقه تنفيذ عمليات إعدام حقيقية (عن 
طريق اسبتدال مجرم حقيقي مدان بالممثل). ورغم وجوب أن نضع دومًا في أذهاننا أن 
ما كان يسجل عادة هو كل ما هو شاذ واستثنائي» وأن كثيرًا من معلوماتنا مستمد من 
مصادر تكره المسرح أو تعاديه؛ فإن الأهمية التراكمية للشهادة والدليل توضح أن 
المعايير الدرامية في عصر الإمبراطورية كانت أدنى تمامًا من معايير الزمن الذي كتبت 
فيه مسرحيات؛ مثل "الأسرى" أو "الأخو ان” وعرضت لإمتاع الناس. 

وقد حافظت القصص الأتيلية على مكانتها على مسارح القرن الأول بعد الميلاد 
في روما وني مسارح الأقاليم. وظلت حتى ذلك الوقت عرضًا يستخدم فيه القناع , 
وكانت تقدم بوصفها عرضًا تاليا على خشبة المسرح؛ وكانت لا تزال محتفظة 
بالشخصيات ذات الطابع الريفي وكذا الشخصيات اللمألوفة مثشل "ماكوس" 
و"بوكو"» و"بابوس"» و"ماندوكوس" و"دوسينوس". وظل مؤدوها مغرمين 
بالحيل الفكاهية والألغاز والإشارات المحلية» ويبدو أن مكانتهم - أيّا كانت الأحوال 
في زمن ليفيوس - لم تكن أفضل من وضع ممثلي المسرح الآخرينء عبيدًا كانوا أم 
معتقين» ويتحدث تاكيتوس بازدراء عن التدني ا مائل وانحطاط الأخلاق السائد في 
القصص الأتيلية في زمن الإمبراطور تيبريوس 211065105 كما نسمع من حين لآخر 
عن الفقرات الغنائية 030168 الإغريقية وعن الموضوعات المثيولوجية؛ ولكن يبدو أن 
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القصص الأتيلية بوجه عام قد احتفظت بمسحتها الإيطالية المحلية. ونرى المعتق 
الثري تريالخيو شديد الفخر بأصوله الإيطالية المتواضعة؛ لدرجة أنه أرغم عازف: 
الناي على عزف ألحان لاتينية لا سواهاء بل وأصر على أن تؤدي الفرقة الكوميدية التي 
جلبها القصص الأتيلية دون غيرها » وعمليًا لانسمع شيئًا عن القصص الأتيلية 
الأدبية أو عن مؤلفيها عند عرضها على خشبة المسرح» وربعا رجع هذا النوع من 
الهزليات - بعد زمن بومبونيوس ونوفيوس - إلى صورته الأولى بوصفه شكلا أديبًا 
ثانويًا شبه ارتجالي» ولا شك أنه بمرور الزمن أصبح أكثر شبهًا بفن الميمية» رغم أن 
استخدام الأقنعة كان أمرًا وجوبيًا على الدوام؛ كما قد يتخيل المرء» كما كان سمة مميزة 
لها . وبعد نهاية القرن الأول الميلادي» لا نسمع شيئًا عن القصص الأتيلية. 

وكان تأليف عروض الميميات الأدبية الخاصة أحد أنواع التسلية للهواة ومحبي 
الفنون " 5متمندم 5نههم2مه علاءط " كما يبدي مارتياليس ملاحظته على أحد هؤلاء 
الكتاب» وربها كانت هذه العروض الميمية الأدبية ف1521303م (- القصيدة الميمية 
الساخرة المنظومة في البحر الإيامبي) بالشكل الذي كتبه صديق بلينيوس متعدد 
المواهب» فرجيليوس رومانوس؛ وهي دراسات للشخصية مخصصة للإلقاء على غرار 
القصيدة الميمية عند هيرونداس 11610085. وظلت الميميات المعدة للعرض على 
المسرح فرعًا أدييًا ثانويّاء لا تخضع لوزن محدد ى) ظلت ارتجالية ناام10151م113 إلى حدّ 
بعيد ويتضمن مصطلاح الميمية بشكله في الأزمنة القديمة» أي مقطوعة مقلدة» من 
المحاكاة الساخرة الحرة للمسرحيات القصيرة» التي تقدم عدة شخصيات وبها 
عدة مشاهد. 


وم يتبق لنا أي من عروض الميميات اللاتينية» ولكن في حوزتنا - على أية حال 
- نسخة منشورة تصلح للتمثيل لميمية يونانية » من القرن الثاني الميلادي تحتوي على 
ستة أو سبعة مشاهد قصيرة. و تدور أحدائها أمام منزل [يتمشل بابه بشكل ملائم 
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بفتحة في الستار يخرج منها الممثلون]» لكن بداية المسرحية غير موجودة» وتظهر 
الكلمات الافتتاحية التي تنطق بها أرخيميم| 011531502:ى أو (السيدة التي تلعب الدور 
النسائي الأساسي)» وهي شخصية زوجة تخون زوجهاء وتحاول إغراء أحد عبيدها 
المدعو آيُسوبوس الذي يحب الأمة أبولونياء ولا ينصاع لإغراءات سيدته ‏ التي تأمر 
بطرد العبد وحبيبته ليواجها الموت» ويظهر مشهد لاحق جثة العبد آيسوبوس وهي 
مسجاة» ويدعي العبيد الآخرون أنه ألقى بنفسه من مكان مرتفع [في الحقيقة أنهم 
وضعوا له مخدرًاء إنقاذًا له]؛ وتحزن سيدته على موته؛ لكن سرعان ما تسري عن نفسها 
بعلاقة شائنة مع عبد آخر هو مالاكوس 5ن0/31320 وتتآمر معه على دس السم 
لزوجهاء ثم تظهر جثة زوجها بعدها مسجاة » ثم تأتي النقطة الفاصلة في المشهدء 
حيث ينهض الشيخ المسن ويفضح أمر زوجته الخاطئة والعبد مالاكوس» ويقدمههما 
للعقاب؛ ويتضح أن آيُسوبوس وأبولوينا ما زالا على قيد الحياة وعلى خير حال» 
وتتحقق النهاية السعيدة للجميع. 

والديالوج نثريء وربما كانت للممثلين أو على الأقل للشخصية النسائية الأول 
أرخيميم| » - وهو الدور الأهم - حرية التوسع فيه ى| تشاءء وتبدو الفكرة واللغة 
الفاحشة سمة مميزة لعروض الميميات بشكل عام [انظر الملحق سآ]. 

ولقد وصلت الميمية إلى أدنى درجات الفحش وعدم الاحتشام, ول يقتتصر 
موضوعها على فكرة الزنا النمطية المستهلكة » إذ أصدر الإمبراطور هيلي وجابالوس 
أمرًا بممارسة الزنا حقيقة على المسرحء وكان من الطبيعي أن تناصب الكنيسة المسيحية 
العداء لعروض الميميات» وبنفس الدرجة كان لا بد من معاقبة الممثلين الذين 
يسخرون من المقدسات المسيحية بغية إمتاع الجمهور والترفيه عنه» وأصبح للكنييسة 
تدريجيًا اليد العليا في هذا الصدد. وخلال القرن الخامس الميلادي أصدرت الكنيسة 
مرسومًا بالحرمان الكنسبي ضد كل ممثلي الميميات» أما خلال القرن السادس فقد أغلق 
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يوستنيان المسارح؛ ورغم ذلك ظلت الميمية موجودة » فلم تكن تحتاج إلا لنصة 
وستار يمكن وضعههما في أي مكان عام أو منزل خاص» وواصلت وجودها في هذه 
الأماكن لإمتاع المشاهدين الذين أصبحوا مسيحيين بالاسم ليس إلاء ورغم اضطرار 
الميمية للتتخلي عن الهزل والسخرية من المقدسات؛ فقد ظلت موضع استهجان آباء 
الكنيسة ؛ بسبب فحشها وانحطاط أخلاق الممثلين فيها » ورغم أن الميمية هي أحد 
معالم الوثنية؛ فقد وجدت من يدافعون عنهاء وحوالي عام 2٠١‏ للميلاد كتب 
الفيلسوف السوفسطائي خوريكيوس 5نال020:10) من غزة دفاعا واعتذارًا لممثليها 
[أي عارضي الميميات]؛ عندما أمتعت ممثلة الميميات المشهورة تيودورا جمهور بيزنطة 
بعرضها الجريء للتعري 5]110-6356 [عرض مسر حي تخلع فيه الممثلة ملايسها قطعة 
قطعة]» واستطاعت كسب مشاعر الإميراطور يوستنيان نفسه الذي أمر أن تجلس 
بجواره على العرش الإمبراطوري. 

وان اعون مف امنطادة فق النيهة اللاتاعية تعد رن العا 
القديمة» ولا بد أن نوعا ما بسيطًا وأوليًا من هذا الفن قد نشأ بشكل مستقل في عدة 
عصور وممالك» ورغم ذلك يصعب الوثوق في أن فن الميمية الكلاسي قد توقف تمامًا 
عن الوجود؛ ولا شك أنه كان لحقبة العصور الوسطى عروضها الخاصة من الميميات» . 
وفي طورها الأخير» كانت الميمية الكلاسية هي الصورة الأخيرة للدراما القديمة: إذ 
اضطلع مؤدوها المتجولون أو "الطيور المهاجرة" كما سماهم أحد الشعراء الإغريق» 
بها تبقى من هذا التراث العظيم» فلقد نقلوا بشكل أو بآخر فنهم وحرفتهم إلى 
خلفائهم خلال العصور الوسطى المظلمة. وعندما يتقشع الظلام فبوسعنا أن نرى 
تشكل دراما جديدة» وربما ارتبط تمثلوها تاريخيا بفرق الممثلين المتجولين خلال 
الأزمنة الكلاسية» وعلى أية حال» ربا يكون ذلك هو الميلاد الجديد للأدب الكلامبى» 
الذى كان يمن ثم و الندراما النديدة ويلوظها قامتها القارهة تت طاذل دراما روما. 
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الملعق (.4) 
المقاعد في المسرحالإغريقي والروماني 


[51-5 .هم وتنثا .01؟ وممعتلوع18 لو 1ووه1© ] 


هناك فقرات كثيرة موجودة عند قدامى المؤلفين"» إذا جمعت معا يبدو أنها 
توحي بأن مشاهدي الدراما الرومانية إبان فترتها الخصيبة كانوا مجبرين على الوقوف. 
وقد لاقى هذا الرأي القبول سريعًّنا لدى باحثي القرن التاسع عشرء المتشوقين 
للوقوف على أكبر قدر من الاختلاف بين الممارسات الإغريقية والرومانية؛ وهو أمر 
يتعارض بالطيع مع إشارات متكررة إلى المشاهدين الجالسين على مقاعد في 
برولوجات مسرحيات بلاوتوس"” ؛ وكانت هذه الإشارات تعد دليلا على أن 
البرولوجات نفسها تنتمي إلى حقبة زمنية بعد بلاوتوس". وربا نتفق حقيقة على أن 
البرولوج هو ذلك الجزء من المسرحية الأكثر عرضة للتعديل على يد المتتجين 
المتأخرين*» وبالبرولوجات ربا نرغب أيضًا في التضحية بالكللات الختامية من 

7 


مسر ١حية‏ لأحمق": 


عأ كناذلاء عنان]3 ]1301م ,عاأعل2 فدعط روع60]9)05م5 


« أيها المشاهدونء فلتنعموا بالصحة الؤافرة» ولتصفقوا وأنتم واقفون .» 

وهناك أيضًاإشارات أخرى إلى المقاعد وردت في ثنايا المسرحيات ' 
[مسرحيات: "وعاء الذهب"”. البيت 94١/ء‏ "كوركوليو", الأبيات 140-144 
"القرطاجي الصغير". البيت »]١775‏ وتضعنا هذه الفقرات أمام معضلة جد طريفة: 
فهل يجب علينا أن نعتبرها أمثلة على الترجمة الآلية (الحرفية) من الإغريقية: أم 
إضافات خلال حقبة تالية لبلاوتوس ؟ 
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ويبدو أيضًا أن الدليل المفترض ضد وجود المقاعد يوحي فضلاً عن ذلك بأن 
المشاهدين قد اضطروا للوقوفء ليس فقط بسبب عدم توفر وسائل الراحة» ولكن 
أيضًا بسبب القرارات الصادرة للحد من الرفاهية والتراخي”» وربما كان مشل هذا 
التشريع فريدًا في عدم ملاءمته لمرتادي المسرح الذين اضطروا للوقوف على أقدامهم 
طوال فترة عرض المسرحيات الطويلة» وكذا للممثلين والكتاب الذين أعاقتهم هذه 
المشقة التي تعرض ها جمهورهم , بل وعلى الموظفين العموميين الذين كانوا يقيمون 
هذه العروض بهدف كسب رضا الناخبين. وكان جميع الحضور يعلمون - بالطيع - 
بوسائل الراحة المتوفرة للكافة في المسارح الإغريقية التي لا تبعد كثيرًا عن مدينة 
بومبي. وفي البيت ١774‏ من مسرحية "القرطاجي الصغير" ترد على لسان إحدى 
الشخصيات عبارة : "اختصر كلامك ! فلقد استبد العطش بالجمهور الجالس" ( 10 
560622 أنان أضناتائة ,قدصم 03ناوم ) ولنا أن نسأل : هل هذا مثال على الترحمة 
الآلية (الحرفية) من الإغريقية ؟ لكن ما هو مدى القلق الذي أصاب المشاهدين 
الواقفين جراء هذه الإشارة (التافهة نسبيًا) قياسا على عدم راحة المشاهدين الجالسين؟ 
وكيف يتسنى أن يكون الكاتب المسرحي الذي أورد هذه الإشارة على قدر من عدم 
الكياسة؟ ولا.بد أن هذا البيت كان إضافة متأخرة خلال مرحلة ما بعد بلاوتوس 
(رغم مسحة بلاوتوس فيه) ؛ وربما نعترف أن ممازحات من هذا النوع ستكون إضافة 
من المترجمء لكننا قد نسلم بأن الفكاهات التي على هذه الشاكلة يمكن أن تدس في 
النص على يد أحد المتتحلين» ولكن هذا لا يفسر بسهولة ما ورد في البيين 14/ا- 
14 من مسرحية "وعاء الذهب" : ْ ٠‏ 

5010 ,0871165 الام0م 2 5تاع110 10أنان 7 أوء 0010 

ر125نا 1م01 علط عووع 5ع1نا1 

6 56565 321 [ناءع0 هاعلء أء لكتاوء؟؟ 01010 


11051 ]512 011251 ألمع560 
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« ما هذا ؟ لماذا تبتسمون ؟ إنني أعرفكم جميعًا » وأعرف أن بيتكم هنا لصوصًا 
كتيرين» يندثرون ببملابس أنيقة موشاة » ويجلسون بيننا وكاتهم أناس شرفاء » * 
هنا نرى يوكليو الذي سرق منه ذهبه يخاطب المشاهدين» ويشه, ير إلى أهم 
جالسون. وربا تتوازى - بالطبع - الإشارات المازحة إلى طباع المشاهدين الشريرة مع 
اما ورد في أعمال إغريقية [مثل الأبيات ١1/5‏ 11/5 من مسرحية "الضفادع"]» ومن 
الطبيعي أن نفترض أن بلاوتوس يترجم هنا النص الأصلي؛ لكن لا نستطيع أن 
نفترض أن هذه الأبيات المقتبسة كانت موجهة إلى جمهور من الواقفين ؛ فلا يمكن 
طبعًا بناء على ذلك أن يكونوا مثالاً على الترجمة الحرفية من الإغر يقية”*» بل لا بد أن 
تكون هذه إضافة مدسوسة خلال مرحلة ما بعد بلاوتوس. لكن الآن أريد أن أجذب 
الانتباه إلى فقرة مهمة في مسرحية "كوركوليو" [الأبيات 751 -/1417] : 
. 2130162 2 اللا نان اناه : 1125 
010212 اعم )11128 1ااتالأقاععم؟ عطاوء 
1081712 2011 126 ألا , 1311 راك 13ناأضع؟؟ 1110 لاتقنان051م 
انالك لط[ تإعمقاع506 ,ناا كناأمع؟٠‏ لمكا 
أأمتكلة كأنالن 0أعوع2 عط أط1 ,معد5علطتااءم موء 
تقع هذه الأبيات في مشهد « التعرف » حيث توضح البطلة أنها تعرضت 
للاختطاف في طفولتها عندما اصطحبتها وصيفتها لمشاهدة احتفالات أعياد 
الديونيسياء قائلة : اكد نمال ور ييحي الوه ولحاي سن ا 0 
قوي؛ وانهارت المقاعد» واستبد بي الرعب ! ث ثم قام شخص أو جماعة بالقبض علي.. 
[ترجمة نيكسون 1[101]. 
وعلى قدر علمي لم تكن مصداقية هذه الأبيات محل نقاش؛ فهي تمثل حقًا جزءًا 
ملائًا وتقريبًا أساسيًا من مشهد رئيسي؟ وليس هناك داع إذن للشك في أنها من بنات 
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أفكار بلاوتوس نفسه. وفي ضوء ذلك يمكن القول إن كلمة 18[نا]5060]2 قد 
اكتسبت - حتى في زمن بلاوتوس - معنى : "مقاعد المشاهدين"؛ وأنها كانت 
مستخدمة بشكل مألوف في اللغة اللاتينية خلال العصرين الكلامي والفضي “. 
وعلاوة على ذلك فإن المشهد ا موصوف تفصيلاً في اللغة الإغريقية» ولكون الفقرة 
مهمة للأصل الإغريقي وفي الترجمة اللائينية أيضًا - يبدو أن بلاوتوس هنا كان يترجم 
عن الإغريقية. 

ونرى هذا المشهد من مسرحية "كوركوليو" عند إبيداوروس [البيبت 4١‏ 7]؛ 
ولا بد أن اختطاف البطلة قد وقع في موضع آخر على أية حال "؛ ولا نعرف شيئًا عن 
الأصل الإغريقي للسرحية "كوركوليو"؛ ولكن حيث إن مدينة أثينا كانت موطن 
ميلاد الكوميديا الحديثئة ومحل تركيزها ”"؛ فمن الطبيعي أن نفترض أن هذه المسرحية 
كُتبت وعُرضت للمرة الأولى في أثيناء وأن بطلتها ينبغي أن تعتبر مواطنة أثينية بالمولد 
[مثل بالايسترا في مسرحية "الحبل"]. إذن» فمن الأرجح أن تكون عملية الاختطاف 
قد حدئت في احتفالات الإله ديونيسوس في أثيناء وليس لدي دليل على أنه كانت 
هناك مقاعد محصصة مقامة للمشاهدين في المواكب التي كانت تعقد في مثل هذه 
المناسبات؛ ومن الطبيعي أن نفترض أن عملية الاختطاف قد حدثت على خشبة 
المسرح”". من الواضح إذن وجوب فهم أن مقاعد المشاهدين في المسرح الأثيني قد 
ابارت أثناء هبوب عاصفة. ويمكتننا أن نخمن أن هذه الحادثة قد وقعت وأنها ظلت 
عالقة بأذهان المشاهدين الذين شاهدوا العرض الأصلىي لمسرحية اك ركوليو". من 
خلال ملاحظة أبداها ثيرابونتيجونوس [البيت ».]560١‏ يقول فيها: 3أ0أتاع“ 


”2121 امدطئنا) عمقإؤز « أتذكر حدوث تلك المعمعة» . 
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" أن كلمة ”هالاعهاءهم5" في الفقرة المقتبسة يمكن أن تعنى فقط‎ -١ 
مقاعد المشاهدين".‎ 
؟- أنه حتى في زمن الكوميديا الحديثة» كان لا يزال هناك في المسرح الأثيني‎ 
مقاعد معرضة للدمار بسبب العواصف. وبعبارة أخرى - مقاعد خشبية‎ 
. محمولة على سقالات‎ 
وهناك فقرتان وردتا عند سويتنيوس تظهران بوضوح إمكانية استخدام كلمة‎ 
: 0]8؟؟ بمعنى جزء من مدرج المسرجح يشغله المشاهدون‎ 8 
صذاء عاتاممع؟ انان ماعل 5االاعقاععم؟ عقصتاطا 35 .لم6‎ 
ام أع1106 1 تتاناأعنالة0 اللفلعيه!آ‎ 


أممالتمصند تمعءعفعط 1 لمن كقتاتطنة! معناهم : 10 .تزمنآ 


عل ألا أل تللع 112081 مأتنف 1210111 ملانت يهم 


2 0 . 0 000 
3!) يئزععزوان عباطتمقء متفمعقط مز والنعقاععمة 


ويفترض أن هذه إشارات إلى طبقات أو درجات مقاعد المسرح الحجري: لكن 
يتضح أيضًا القول بأن كلمة 12لا060120؟ يمكن أن تعنى أيضًا "المنشآت الكبيرة"» من 
خلال ما يوضحه المؤرخ تاكيتوس في حولياته [13 .511 .10الله .1120 حيث يقول: 
ك0 لاع 602م؟ ,أعلاءع11060 ننانل ,كماع لتتاكئاء 


لاكالا أتأمط1ن1) 202000 ونان ,كتالواع 
كا يقترح سويتنيوس أيضًا أن (تماثيل) الآلهة كانت تشغل هذه المنصات 
الخنشبية "سيرة أوغسطوس" [44 .هنال ]ء حيث نعرف أن الإمبراطور - رغبة في 
للاخبيار ”"» ويتضح لنا أن مشاهدي هذه العروض كانوا يجلسون على مقاعد حتى في 
زمن شيشرون من النص التالي [124 .اوء5 0:] : 
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زر" 


لا5655 011119151 0133ال 10101 لقلقم 1[1إنام0م 0ر7 12لالسل تفط » 
... العلا ... قتالاقء5 .© 0111ا00115655© علقتاا هنأ ... أو تتتنأقتقاءء0 150190110 
« ... 5لاأة أل 13101505م ... 5ااتاعداء6م5 5لا التئتطه ءازع أ5ع 5لاألنة] 


وأخيرًاء لدينا وصف ورد عند ليفيوس عن "المقاعد الكبيرة" في السيرك 
البدائى [8 097» .1] ؛ إذ يقول : 
1065 15 11 أ 01 1013051112115 21120 1نان ,معتل 1للالطللام لطت »> 
16ا50أنال 5101 «الاعداءعم5 أطنا عناوكناطتالناوء 5ناط هماهم د5أناتلل و10 .أو 
مس طة و5ممعلميل كتعتتط 61 97اع6م5 : أمالاعممة 101153 : لمعرععة] 
« .5605 5لاط )5150122 2113 13ناع3]ع6م5 


من الواضح إذن أن أعضاء مجلس الشيوخ (664]دم) كانوا يقفون - والأكثشر 
احتمالاً أنهم كانوا يجلسون - على منصات طوها اثنا عشر قدمّاء تسندها قوائم 
ذات شعب. 

وكلمة ”3اناعهاءءم؟'" لا يمكن أن تعني المقاعد في العرض فحسب ؛فهي 
الكلمة الوحيدة الأدق التي تطلق على هذا النوع من المقاعد [رغم أننا نجد كلمات على 
شاكلة : 118ن0ع5 ,مدصقء5 ,113اء5طنا5 بمعتى "مقاعد"» "أر اتك". "صفوف" على 
التوالي]» والمعنى المعتاد للكلمة هو : "مقاعد" أو [منصات] للمشاهدين في عرض 
ماء حيث إنها لا تعني في أي موضع معنى "عرض مسرحي" أو "مشهد مسرحي" . 
وفي فقرة مسرحية "كوركوليو" لا يمكن أن تحمل معناها الأساسي :؛ فكيف إذن 
أطاحت الرياح بالعرض المسرحي؟ ومن الواضح أن شيئًا ما امار ومن ثم وقع 
الذعر في قلوب المشاهدين؛ وكيف يتأتى أن يحدث هذا ء مالم يكن ذلك الشيء هو 
المقاعد أو المنصات التي كانوا يقفون أو يجلسون عليها ؟ ولا بد لناأيضًاأن 
تأحعذ في الاعتبرار الكلمات (أهمع نوع هلهم 36 ]نا) التي تصف دون شك كيف 
أجلست الوصيفة الفتاة الصغيرة على القعد» ويتمثل السبب الوحيد في نبذ هذه الحجة 
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0 في أنه يبدو أننا أفرطنا في البرهنة على ذلك؛ عند محاولة توضيح أن المشاهدين الرومان 
كانوا يجلسون على مقاعد خشبية» ويبدو أننا أوضحنا أن المشاهدين الإغريق كانوا 
يجلسون بدورهم على مقاعد خشبية كذلك. 

وقد اعتدنا كثيرًا أن نصور مشاهدي مسرحيات سوفوكليس وهم جالسون 
على صفوف من المقاعد الحجرية» لدرجة بات يصعب معها إدراك أن الدليل يناقض 
هذا الرأي. وحتى هيج 512188 بعد إثبات اقتناعه الخاص [ .0 , عكاه18 عذال 
83-6] يقول إن المقاعد في مسرح ديونيسوس لم تكن من الحجر بل من الخنشب» حتى. 
بعد مرور فترة طويلة على نهاية القرن الخامسء فيبدو وكأنه نسى استنتاجاته وانزلق, 
إلى ترديد وجهة نظره الأولل» ويساورني الشك في صحة الدليل الأثري ؛ فرغم أن 
بوخشتين «أعاكطءناط يحاول أن يحدد تاريخ المقاعد الحجرية بأواخر القرن الخامس» 
نرى دوربفيلد» مستندًا إلى رأي هيجء يحدد تاريخها بفترة زمنية ليست قبيل منتتصفت 
القرن الرابع؛ ويقترح هيج أنها تدين بأصلها إلى إعادة الإعمار التي قام بها 


. ليكورجوس الذي كان وزيرًا للخزانة في الفترة بين عامي 7817 و7377؛ ويبدو أن 


النقوش على هذه المقاعد ترجع إلى عصر الإمبراطور هادريانوسء والآن لنرجع إلى 
الدليل المستمد من الأدب. 

والكلمة الوحيدة التي وجدتها في اللغة اليونانية من القرن الخامس بمعنى 
"مقاعد في المسرح" هي: (11010) :10م11 .'"'ويبدو أن المعنى العام لهذه الكلمة 
هو "ألواح خشب مستقرة على قوائم" ومن ثم نراها عند هوميروس تعني "المتون"» 
وعند المؤرخ هيرودوتوس [16 ]7.١‏ تستخدم بمعنى منصات لساكني بيوت 
البحيرات» وأحيانًا عند مؤلفي العصور الوسطى يبدو أنها كانت مستخدمة بمعنى 
"الأعمدة القائمة"؛ ولم أقف لما في أي موضع آخر على أنها مستخدمة بمعنى شيء 
مصنوع من أي مادة سوى الخشبء ولدينا مثالان من القرن الخامس على استخدامها 
بمعنى مقاعد في المسرح: 
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"عند أريستوفانيس» مسرحية "النساء في أعياد الثيسموفوريا"» البيت 40" : 
لان أمع1' نا( 070 وعآنافاماع ج0راع أكوق 
ل *007610106نا 


"وهي هنا تشير إلى الأزواج العائدين من المسرح إلى منازلهم وزوجاتهم". 


وعند كراتيلرس في شذرة [07] من مسرحية "مجهولة العنوان" ( .عاءماء31 
3 ماتععص]1 ) : ١‏ 
6606 016 ع0الإة بصقع افاعم( 'لتغلر نه ,م01 
11010001 00168 1516م ج00 ل 6 
ش 6161لا لاعامعن مرتت ل ع6 غسنعظ "باون امقراع 
"حيث يخاطب الشاعر المشاهدين الأثينيين الذين يشعرون بالسعادة حين 
تقعقع مقاعدهم" (وفمًا لترجمة مينيكي). 
ول أجد حتى الآن أي كلمة أخرى في الدراما الإغريقية بمعنى "مقاعد 
المشاهدين" [باعتبار أنها في مقابل "مقاعد الصفوة" 01م088م ]. 


وللوقوف على مزيد من المعلومات عن المصطلح :10م116, لايد من الرجوع 


١‏ فونيوس 0115 (القرن الناسع الميلادي): 
6 001050 ع20 لانن "6/4 )م0/تلة ]5 باط 0ه *م امع" 
1١ 101101011 01‏ لنام1 لانن /ه 1010106نانا 0ل 
.7 10106501 باع نم 


سويداس 1511035 حوالي عام ٠١٠١‏ ميلادية ؟): 
070 ارط 001م086 0ن :10 101 مدنا :09م5 ١مأمعن"‏ 
,001 ,ع0 16 ١‏ م1 .كنا510.01 مين 
ف 0 011 006006 101 اوناع لزىغ28 
1.5.0 000010010650016 لروع © 
مع 0 مااع مع 810 لالمال(ع11ئة جاع 58 بانلا 06١‏ (ايزمائم 
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21016811 اناغ لإنانا‎ 11١ 

27 )هنش غ8 وكعيا اناه [1لال ..... ٠‏ 1100/11/06 
00 

001 58 اناغ إنالاءااع 2116 710506 لايق 

1ن اماع 1116ىغ نات 4ط, 0 م11 50 امإغنالدي 
001 216 01 ,نانع 11206 

1م 105010 نوم ع0 


"' يكير . .5 ,25 ,354 .م .لععقة عععاءاء8 لطحسة0 : 
لاهأى|101 6 ,نالا 06ماع لقاثه نااك انا 8ه “مغ0 جتمماع بثانه 
ماع09 نا جاع وتانادانا/: 2511 ام امع" 0ه 
0 0000 .61ت لاع /1 نأو م080 5010 100 


ع سوييداس ..5 .]© : 
0ع ان “لان ب 207 17 10 أ 00٠‏ نتوماع 0 0/1 
وعتناو يرع ألا آل 16 "ب ,نتمم تقع0 زأم نال صناق 1ع م0لا 
0111م ع2 0101 


انظر أيضًا هيسيخيوس ونالتاءلاوع1] (./5.7). 

ويتمثل تفسير هيج لهذه العبارات المتضاربة» باختصارء في أنه مع بداية القرن 
الخامس ق.م. كان المشاهدون في أثينا يجلسون على مقاعد خشبية منصوبة على قوائم 
فوق بعضها البعضء تسندها دعائم خحشبية» وأن هذه المقاعد 0110100 انبارت أثناء 
عرض مسرحي عام 544 ق.م.. وأن الأثينيين لم يبنوا بعد ذلك مقاعد من الحجرء بل 
بنوا سدًا ترابيًا يسند المقاعد الخشبية (1!112) التي كانت لا تزال تستخدم وقتكذ : ولقد . 
حل هذا الساتر الترابي حل :1010 أو القوائم الخشبية التي كانت ترتكز عليها من 
قبل المقاعد. وأخيرًا تم بناء المقاعد الحجرية قرب خهاية القرن الرابع ق.م» وكانت هذه 
هي المحاولة اليائسة التي بذلت للتوفيق بين تأكيدات سويداس وبين اكتشاف 
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دوربفيلد أن الأسس الأرضية لقاعة الاستماع 18نا200010081 الراهنة كانت تتكون من 
.طبقتين» وترجع الطبقة العلوية منهها إلى القرن الرابع كما يتتضح من كسر الفخار 
المطمورة فيهاء أما الطبقة السفلية فقد ثبت بدليل مماثل أنها لم تبعد كثيرًا عن القرن 
الخامس. لكن رأي هيج القائل بأن 11010[التي فهمت خطأ على أنها دعامات 
المقاعد] قد تمت إزالتها بعد عام 444 مباشرة» فإن هناك ما يناقضه في الفقرات التي . 
نقلتها عن كراتينوس وأريستوفانيسء والتي تفيد أنها ظلت مستخدمة بعد ذلك بوقت 
طويل. وقد كانت .1010 سمة بارزة للمسرح في عام ٠‏ ؛ لدرجة أن عبارة: 
"يرجع من :11010 استخدمت بمعنى: "يرجع من المسرح". ويتضح من القول بأنها 
كانت لا تزال تصنع من الخشب» من خلال عبارة لكراتينوس تقول : "صلصلة أو 
قرقعة المقاعد " فالمقاعد الحجرية لا تحدث سوى صلصلة بسيطة »)١[/601(516(‏ 
وربما نقارن ملاحظة معجم بولّوكس (*نا2011) التي يقول فيها (./5.9) : 
2610 10 مانغلا 06 *1/0101]8110م ]1 
غ8 210101010 "نس ولتعةظ .16 لااخ 10010010 1016م 1016 016 
010 
110 0101 
ويفسر ذلك هيج قائلاً : "كانت للأثينيين أيضًا عادة غريبة تعبر عن عدم 
رضاهم عن العرض المسرحي» وهي أن يضربوا بمؤخرات صنادههم مقدمة المقاعد 
الحجرية التي يجلسون عليها". ولم تكن هذه لتصبح عادة مميزة لهم لو كانت المقاعد 
مصنوعة من الخشب !. وقد أضاف هيج بطريقة لا مبرر لها كلمة : "حجرية" » فجاء 
ذلك على عكس نظريته وعلى عكس الحس المشترك أيضًا. 
ونلاحظ أن سويداس في موضع ما يقول إن المشاهدين كانوا يقفون على 
10 على حين يقول في موضع آخر إنهم كانوا يجلسون عليها. ونجد أن بعض 
"المقاعد الكبيرة" الآن في ملاعب كرة القدم لا تمكن شاغليها من الجلوس» بل تتيح 
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لهم الرؤية من مكان مرتفع فحسب. ولاشك أنها كانت مخصصة للناس الأقل ثراء» 
وربها نتصور أن :0أم11 الأكثر ارتفاعًا وبعدّاء على أنها لا توفر الراحة لهم» وتنضح 
حقيقة أن العامة كانوا يجلسون على مقاعد - على الأقل - في زمن أريستوفانيس»من 
خلال الأبيات "147-147 من مسرحيته "الطيور"» حيث تصرح الطيور بأنه إذا أراد 
أحد المشاهدين أن يختلس النظر إلى ذلك الجزء من المسرح المحجوز لأفراد مجلس 
الشورى (801023) أو إلى زوج السيدة الذي اتفق معه على تدبير مكيدةلماء فإن 
الجمناحين سوف يمكنان هذا العاشى من زيارة عشيقته ثم العودة إلى مكانه 
في المسرح من جديد. وقرب غباية القرن الرابع ق.م؛ نقف على عدة إشارات إلى 
المشاهدين الجالسين على مقاعد [29 ,.تاماءل0ه .5عوع11 .اء] : 
لاع 0011 0017 0160 م0008 لغ 1]03.70106 


لكن الدليل يوحي بأن المشاهدين خلال القرن الخامس وبداية القرن الرابع 
كانوا يجلسون على صفوف من سقالات خشبية» تستند على سواتر ترابية صناعية» 
وكان معظمهم يجلسون على المقاعد» لكن من كان منهم أقل حظًا فكانوا يتخذون 
أماكنهم وقوفًا في الصفوف العلياء على حين كان يقف آخحرون على الأشجارء وإذا 
أضفنا إلى الصورة باعة الخمور المتجولين وبائعي الأطعمة [ .م الى .ة .تاءهائط 
5 464] : 
0010708 016 اناه 01106 اانا 1 اناذن 7 16017 08 :0م10 
امنيح 0 
وكذا ضجيج المقاعد الخشبية» نتكون إزاء مشهد يذكرنا بمهرجان سباق الخيل 
السنوي ( ئإ02آ إ6ئء12 ) . 
ويشير الدليل إلى معاودة بناء المسرح بسبب اخبيار المنصة» وأرى أن هذه وجهة 
نظر صائبة » لكن تاريخ وقوع هذه الحادثة المحددة [ربها كانت هناك عدة أحداث 


3523 


مشابهة]» وكذا تاريخ معاودة البناء بعد ذلك؛ قد حدد بوقت مبكر جدًا. وربها تتمثل 
إعادة البناء الوحيدة واسعة النطاق التي نعرفها في بناء مقاعد من الحجارة» ولعل 
ذلك تم قرب خباية القرن الرابع» وربما كان الأصل الذي اقتبست منه مسرحية " 
كوركوليو" قد عرض خلال هذا الوقت تقريبًاء وربما كانت الإشارة إلى اميار المقأعد 
إشارة إلى حدث وقع بالفعل . 

وقد يبدوء إذن. أنه ليس هناك شيء يمنعنا من افتراض أن الأبيات 564- 
141 من مسرحية "كوركوليو" قد ترجمها بلاؤتوس عن الأصل الإغريقي. وإذا 
سلمنا بأن كلمة : "مقاعد في عرض ما " كانت مستقرة بالفعل في اللغة اللاتينية إسان 
ذلك الوقت فإنه يصعب كثيرًا رفض الاستنتاج القائل بأن مسرحيات بلاوتوس 
كتبت للعرض قبل ظهور عادة جلوس المشاهدين على مقاعد. 

وندرك الآن أن الدليل الخارجي ضد فكرة وجود المقاعد في زمن بلاوتبوس 
أكثر هشاشة وضعمًا مما هو مفترض » وأن كل ما يقوم من حجج على هذا الدليل 
المفترض ينهار تمامًا لو أننا أمعنا النظر في آخر عمل لباولي فيسوفا (-/!10ه5 
128 تحت كلمة "المسر 5 ا ”". وربما يحاول الدليل الداخلي 
المستشهد به في هذه المقالة المذكورة أن يدق مسارًا في نعش نظرية ريتشيل (لطءهافا) 
ويسهم في معاودة ترسيخ الاعتماد على برولوجات بلاوتوس بالأساس من خلال ما 
خطه ببراعة. 
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عق (8) 
المداخل الجانبية والمعاور ( 10.01م112) في المسرح الهيانستي 
سبق نشر دفي : [205-10 مم .نجه .أو ,ترام مدن لمأعدكوكت] 


يسود التباس كبير بين الكتاب المحدثين والمعاصرين بخصوص استخدام 
المداخل الجحانبية في الكوميديا الحديئة ومشتقاتها اللاتينية» وتختلف روايات الناشرين 
وغيرهم حول هذا الشأن» سواء كانت أهلاً للثقة أو تفتقر إلى الثقة ويشوبها 
الاضطراب . كا أنها تختلف كثيرًا بعضها عن البعض الآخرء ونادرًا ما تكون 
مدعومة بتقدير حقيقي للأدلة القديمة. وني عام “1977» نشرت الأستاذة ماري 
جونستون 101125]010 8421 أطروحة رائعة بعنوان [ هذ 5عءمهامط لمه كالاط 
عادو لا بجع[ ,ووعوط لإعرطم طنط .1 لا ,نزل 0021 مودوه18 ] ناقشت فيها دليلاٌ 
داخليًا ورد في المسرحيات اللاتيئية» وتوصلت لنتيجة [ص ]١5١‏ مفادها أنه : "على 
خشبة المسرح الروماني كان المدخل الجانبي الواقع على يمين المشاهدين يستخدم 
لدخول الشخصيات وخروجها من المدينة وساحة السوق وإليهاء في حين كان المدخل 
اللحانبي الواقع على يسار المشاهدين يستخدم لدخول أو خروج الشخصيات التي 
تنتقل من أو إلى الميناء والمناطق الأجنبية» وربما من الريف وإليه أيضًا". وبخصوص 
الاستخدامات الإغريقية» كانت جونستون مقتنعة بقبول الرأي التقليدي القائل بأن 
"المدخل الجانبي 0250005 الواقع على يمين المشاه.دين كان يؤدي إلى الميناء أو إلى 
السرقء أما المدخل الواقع على يسارهم فيؤدي إلى الريف» نظرًا لأن المشهد كأن في 
الغالب يدور في مدينة أثيناء ولأن هذه كانت هي العلاقات الطوبوغرافية الفعلية في 
المسرح الأثيني" [208 .م ,15110110865]؛ وبناء على ذلك فإن استنتاجها ينوي على 
تناقض بين الاستخدامين الإغريقي والروماني بشأن الميناء. 
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وقد اعترف كتاب آخرون بإمكانية وجود هذا التناقض [ .م ,اععمكلء511 .6.8 
4 بيد أنه يثير صعوبات معينة. ففي البيت 47١‏ من مسرحية "الأسرى" يدخل 
إرجاسيلوس (51!05ة878) إلى خشبة المسرح الخاوية» وكان عائدًا لتنوه من ساحة 
السوق [الأبيات 40-418 ]» ومتجهًا في طريقه إلى الميناء [البيت 147]؛ وهو 
راحل صوب هذا الاتجاه بعد البيت 447 [البيت 54/ وما يليه]» ولم يكن في نيته 
استدعاء هيجيوء الذي لا يعدو عرضه لتناول العشاء (350618 0682) جرد ملاذ 
أخير ولا بد إذن أن السبب الوحيد لوخوده على خشبة المسرح كان ضرورة العبور 
كي يخرج من السوق إلى الميناء» وهذا أمر طبيعي تمامًا إذا كانت جونستون على صواب 
فيا يتعلق بالتقاليد الرومانية. لكن ما هي الكيفية التي يجب بها علينا أن ننظر إلى 
تحركات إرجاسيليوس في الأصل الإغريقي للمسرحية ؟ وهل كانت له مهمة محددة 
في منزل هيجيو لم يذكر بلاوتؤس أي إشارة إليها ؟ أو هل المشهد بالكامل إضافة من 
عنديات بلاوتوس ؟ 

وإذا كان حلنا لكل مشكلة عند بلاوتوس يتمثل في أن تأخذ بالشكل التقليدي 
لافتراض أنه قد تلاعب بالنص الأصلي بطريقة أو بأخرى» فسوف نقحم أنفسنا - لا 
مناص في ذلك - في ورطة من الجدل الذاتي الذي لا فكاك منهء ورغم ذلك لا يبدو 
أي من البديلين المقترحين مفضلاً على الافتراض بأن الطفيلٍ في المسرحية الإغريقية قد 
ولج إلى الداخل وألقى مونولوجه وخرج من المدخل الجانبي ذاته. 

وربما أخذ كتاب الدراما الرومان استخدام المداخل الجانبية عن المصادر 
الإغريقية؛ لا من المصادر الأدبية فحسبء بل من استخدام المسارح الهلينتسية في بلاد 
اليونان العظمى (0726613© 2135073)» فلاذا إذن شقوا على أنفسهم بتكديس 
مشكلات تعديل التقاليد الإغريقية في إحدى النقاط الحيوية ؟ وقليل هم من سوف 
يقبلون رؤية فنستير بوخ طءدداطتعاووع [1926 , دآ .املتططا]ءو كيل ريس 
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وع26 نزااءع>1 [400 .م ,1 191 ,32 .م ,.1.ه] القائلة بأن طوبوغرافية روما كانت لها 
علاقة هذا الأمر. ولكن هل نحن متأكدون اما بخصوص صيغة 
الاستخدام الإغريقي ؟ 


والفقرات المتعلقة بهذا الأمر عند قدامى المؤلفين على النحو التالي: 


(أ) فتروفيوس (18 .ل ,5لا ألانانال/ا ): 
تأنا 18 قمادعتامع كعمملعم أممعطقط كوتادك ع2مء50 مرعألاة عوذم1 
واكتسلة عه ممامعل زعمنوء؟ عوه1آناة أمقعطقط كنكقلده عقنالة؟ عدتللعج1 
0036 ,88ل ة مم كتأقهده 20 508:12 لتعاناة (متالصباءء5 نقتلة) تمكدمط 
وأعه1 ذتء هأ أصناد عملأطعهطد لمنون مع طة أمباعتل 0106 6امع7 أعع0292 
01012 , كأمملأمهنه و5علععمة وعنا عوأناعماذ وعأتمعطفط , عمممعه) دع[ نادئمء؟ 
حلنك كلاأء201 لالتزمع0 ناع؟ بع18تاأناا الاك 1201012101165 لطالكئة[تاطة؟ غنات كتاكت 
مذ كتمم تمه طتعاععمة علاوأامع ]ناته #لاأمعدوة؟؟ ,كتسملامءمع كباطتاتهها 
أمبال للع ع2نا0 ر51212]65لا10م هناد عقكتاكاءلا 1003 2ع 0انالطتاعع5 زع م120 
6 111 3011105 عروع7عم 2 311252 1010 3 18لا 


(ب) بولّوكسء (125-127 ,*أ» .19 ,<ناأاوط ) : 

لعل ل أمع اناق داننم010 610 01 غ8 ممع 20 “م10 
2600001 له عن وذم1 ,لاع 00م8 ماع مار ,بتاع باق 8550 امددة 
'8 ا ه8070 وسعذة1 دوع 50 بماواعة باغدر 1 ,0110 ]1ع تلإندى 
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ويخبرنا بو لوكو بعد ذلك أن آلة قصف الرعود 00أ6م61810020510:! كانت 
عبارة عن «نحور علوي» [ ١‏ 7]ء وهو يربطها اابصانع الرعد» (10112661052])؛ وبعدها 
مباشرة يصف منصة الأرباب 18601086108 [التى تظهر عليها الآفة]. ويؤكد أن ما 
يسمى :60:50]]37:11|10]/50! كانت عبارة عن ستائر ملونة أو لوحات كانت تسدل على 
المحاور (أم اكلم تعم), وكانت هذه المناظر تمثل جباة أو نهرًا أو بحرًا أو أي شىء آخر 
يلائم المسرحية [71]. 

وهناك أيضًا فقرة أخرى في سيرة حياة أريستوفانيس» اقتبسها هيج في [ 0007 
01 194 .م] مفادها أنه إذا دخل الكورس قادمًا (مبن المدينة)» فإن أفراده 
يستخدمون المدخل الواقع على اليسار. ويستخدمون المدخل الواقع على اليمين إذا 
دخلوا من الريف. 

ولا أجد أي إشارة إلى أي نصوص أخرى موثوق في صحتها بشأن موضوع 
المداخل الحانبية» أو إلى طبيعة المحاور واستخداماتهاء ولا شك أن الفقرة الموجودة في 
سيرة حياة أر يستوفانيس تتناول دخول الكورس إلى الأوركسترا من خلال مداخل 
الأوركسترا الجانبية» وأفترض "أنه كانت هناك خشبة مسرح في المسرح امهيلنستى وفي 
المسرح الروماني» وهو ما يشير إليه كل من بولوكس وفتروفيوسء لكن ربما نقل 
مؤلف سيرة حياة أريستوفانيس ذلك بوصفه دليلاً على الرأي القائل إنه - على خشبة 
المسرح وني الأوركسترا أيضًا - كانت المدينة ومداخل الريف أحدهما في مقابل الآخر. 
لكن سوف يسلم أي قارئ موضوعي الحكم بملاحظة هيج التي ذكرناها من قبل على 
أن التعبيرين "يمين" و "يسار" عند بولّوكس وفي سيرة حياة أريستوفانيس يصعب 
فهمها دون الرجوع إلى دليل إضائي» وهذا الدليل غير موجود فيا يتعلق بالمسرح 
الميلنستي»؛ وبذلك تذهب الروايات الموثوق في صحتها للكتاب المعاصريرن, من تأثير 
.طوبوغرافيا مدينة أثينا في تطور التقاليد التي تناقشهاء بأسرها أدراج الرياح". 
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ولا بد من البحث عن أصول تقليد درامي ما وفقًا للأحوال والظروف 
الدرامية لا الطوبوغرافية» وكان الطريق هو المشهد الدرامي في معظم مسرحيات 
الكوميديا الحديثة عمومًا في مدينة أثيناء وكانت الشخصيات تفد بصفة متكررة إلى 
ساحة السوق أو تخرج منها ولكن بصفة أقل ؛ ولم يتكرر ذكر الميناء كشيرّاء وأقل منه 
كان ذكر الريف. وتخلص جونستون [ص 8” وما يليها] إلى أنه من بين ست وعشرين 
مسرحية لاتينية» كانت أحداث أربع وعشرين منها تدور في المدينة» وتتطلب حمس 
منها وجود سوق وميناء وريف. في حين تحتاج ثلاث عشرة مسرحية منها إلى وجود 
سوق وميناء فحسبء وتنطلب ثلاث منها سوقًا وريفًا فقطء ونرى في ثلاث 
مسرحيات لبلاوتوس ساحة السوق دون سواها [أي مدينة] [وهذه المسرحيات هي : 
(أ) مسرحية "الحمير" التي لا تتضح فيها المداخل جيداءولا يمكن معرفة 
تحركات الشخصيات فيها بثيء من اليقين: 
(ب) مسرحية "كاسينا" التي تتكرر فيها الإشارة إلى الريف: رغم أن أحدًا لا 
يذهب إلى هناك بالفعل. 
رج( مسرحية "الفارسية" وفيها ما يوحي باستخدام مدخل الميناء]؛ وليس 
هناك سوى مسر حيتين فقط تدور أحداثهها في الريف. هما: 
"الخبل" و"المعذب نفسه”. وإذا افترضنا أن الميناء يقع في الاتجاه نفسه المؤدي 
إلى ساحة السوقء فإننا - مبذا - نترك المدخل المواجه بدون استخدام لما يقرب من 
ثلثي المسرحية؛ وإذا اتبعنا - على عكس ذلك - رأي الأستاذة جونستون في القول بأن 
ساحة السوق تمع قبالة الريف والميناء فسوف نجد أن كلا المدخلين يستخدمان» سواء 
بالفعل أو في ظاهر الأمرء في جميع المسرحيات التي تدور أحداثها في المدينة » فيا عدا 
مسرحية "الحمير": لكن ربما يختلف الأمر تمَامّا بخصوص المسرحيات التي تدور 
أحدائها في الريف. ويتضح أنه في مسرحية "الحبل" نجد أن المدينة وميناء قوريني - 
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بحسب الاعتقاد السائد - يقعان في الاتجاه ذاته ؛ في حين يقع ساحل البحر على 
الجانب المقابل» وفي مسرحية "المعذب نفسه” تقع المدينة برمتها في ناحية واحدة؛ ولا 
ترد أي إشارة للريف ذي اهواء الطلق الذي نتصور أنه يقع في الناحية المقابلة» ولكن 
يمكن أن نتخيل أنه عندما خرج كليتيفو [البيت كي يسير نشدانا للترويح عن 
نفسه كان يسير تجاه منطقة ريفية مفتوحة. 

وإذا انصرفنا الآن إلى ما بقى لنا من مسرحيات مثاندروس نجد أن نسبة كبيرة 
من أماكن الأحداث تقع في الريف. فمشهد مسرحية "البطل" يوجد في حي ريفي 
بالقرب من مدينة أثينا؟ ونسمع عن مجموعة من الصيادين قادمة من ناحية المدينة [ .15 
1 .8 ,02885 ..5860] » ويقودنا ا موضوع إلى توقع أن لاخيس 26065.آ سوف 
يصل قادمًا من ليمنوس 1672205 [البيت 06] عن طريق ميناء بيرايوس 21786105 (- 
بيريه) والمدينة. ومن الطبيعي أن يكون كل :من الميناء والمدينة» في تلك الأحوالء في 
الاتجاه ذاته» وأن يكون الريف على الجانب المقابل» وكذلك المزارع المجاورة... إلخ. 
وتدور أحداث مسرحية "المحكمين" في الريف أيضًا بالقرب من. مديئة أثينا؛ وتكون 
انطباعًا بأن الريف والمدينة كانا متقابلين» وليس هناك استخدام "للميناء". أما مشهد 
مسرحية "الفتاة مقصوصة الشعر" فيدور في أحد شوارع مدينة كورنثة» ويعطي تقابل 
ساحة السوق للريف مشهدًا طبيعيًا ؛ ولا يوجد ذكر للميناء مطلقاء ويدور مشهد 
مسرحية "فتاة ساموس" في أحد شوارع أثينا خسب وصف كابس (ومهة©), 
ويتضح استخدام مدخل ساحة السوق في البيت [1541]» وليس هناك ذكر للميناء أو 
الريف. ويبدو أن أحداث مسرحية "المزارع" تدور في المدينة [البيت 74]» إذ يدخل 
دافوس قادمًا من الريف [32 ع8 1!! ,ههىم11لك]. | 

وحتى الآن لا يمكننا الاعناد على هذه التتائج الهزيلة لبحثنا. لكن مسرحية 
"عازفة القيثارة" تمدنا بدليل أكثر إثارة وأهمية : 
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فلقد شاهد موسخيون - أثناء زيارته لإفيسوس - موكب العذراوات الحرائر 
يقدمن النذور والقرابين للربة "ديانا الإفيسية"» ووقع في غرام إحداهن» وهي عازفة 
القيثارة ابئة فانياس» التي تعيش بجوار منزل والدة لاخيس في مدينة أثيناء ويسدو أن 
موسخيون كان قد تزوج الآن هذه الفتاة؟ وعندما تبدأ المسرحية كان عائدًا لتوه إلى 
مدينة أثينا » وكان ينتظر وصول زوجته على سفينة أخرى. لم تكن قد وصلت بعد. 
ويظهر المشهد الافتتاحي - كما يقدمه أليسون - أن موسخيون كان في طريقه من الميناء 
إلى ساحة السوقء وأنه كان يتحدث إلى صديق ونخلفه عبيده يحملون أمتعته؛ وكان قد " 
أرسل رسولاً لاستدعاء والده من الريف. وكان القلق يساوره لعدم وصول السفينة 
التي تقل زوجته حتى الآن» ويصب مخاوفه على مسامع صديقه العطوف, ويقترح أن 
يكمل له القصة وهما سائران في الطريق إلى ساحة السوقء وبين] كان يمر بمنزل 
والده أصدر أمرًا متسرعًا للعبيد » وهو يقول : "ليدخل أحدكم هذه الأمتعة إلى 
المنزل على جناح السرعة."» ويرحل موسخيون وصديقه عن ساحة السوق» ويدخل 
الشيخ لاخيس قادمًا من الريف» دون أن يعرف سر استدعاء الابن له» ويبحث عنه 
في أرجاء المنزل ؛ فإذا كان الخادم غير موجود. فإنه سوف يذهب للبحث عنه في ساحة 
السوق» ويدخل لاخيس المنزل ويعود موسخيون من السوق متسائلاً ما إذا كان والده 
قد وصلء وهنا يظهر لاخيس ويحييه موسخيون بحرارة» ويحكي له عن قصة حبه. 

ولقد اتبعت في هذا الملخص» سرد أليسون للقصة [5ناقطلنا5 2150 .5ه]؛ وإذا 
كان مما فإننا نرى مشهدًا للأحداث لا يمكن تصوره سوى يافتراض أن مدخل الميتاء 
كان مواجهًا لمدخل ساحة السوق» وإلا فكيف لنا أن نفسر ظهور موس خيون على 
المسرح أمام منزل والده» وهو يهرول من الميناء إلى السوق ؟ وفي الحق أن الميناء لا يذكر 
في الشذرات المتبقية من هذا المشهد. لكن إشارة الشاب إلى قلقه على زوجته التي لم 
تصل بعد وخوفه من وقوع مكروه لا في البحر» فضلاً عن أمره للعبيد» توضح أنه عاد 
لتوه من الخارج, وأنه لم يدخحل منزل والده حتى الآن. 
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ولقد فشلت في الحصول على دليل من الشذرات المتبقية من مسرحيات 
مناندروسء ولذا يأتي فإني أولي وجهي الآن شطر روايتي كل من بو لوكين 
وفتروفيوس المأكورتين من قبل. وتتفق كليات فتروفيوس الموجزة : 1050 2 18لا“ 
”عرعقع]0 2 211653 يصورة عامة مع الرأي الذي عبرت عنه. ولكن الإشكالية تتمثل 
في أن فتروفيوس لم يقدم لنا معلومات تفصيلية كافية؛ ويخبرنا بولوكس أن المدخل 
الأيمن يدخل منه القادم من الريف أو الميناء أو المدينة. ولا يمكن أن يكون هذا 
صحيحًاء ويستحيل» على أية حال» تعديله دون افتراض الإجابة على السؤال الذي 
نحن بصدده. في كل فقرة من الفقرات التي اقتبسناهاء نجد أن المداخل الجانبية 
مرتبطة ارتباطًا وثيقًا بالمحاور ٠‏ وإذا ربطنا بين روايتي بولوكس وفتروفيوسن» نجد أن 
هذه الوسائل كانت تدور على محخاور ذات جوانب ثلاثة » كل محور منها موضوع عند 
أحد طرفي المنظر الخلفي الدائم» بين الأبواب الجانبية والمداخل الجانبية» وكان كل 
جانب من المحاور يصور مشهدا مختلمًاء وكان البرياكتوس (المحور) الأيمن - وفمًا 
لبولوكس - يظهز المنطقة الواقعة خارج المديئة» على حين يظهنر الأيسر "الأشياء 
القادمة من المدينة" خاصة من الميناء؟ ك| يظهر أيضًا آلهة البحر وكل ما هو مهم لآلة 
الرفع (111701إ)» وحين كان المحور الأيمن يدور بمغرده. كان يظهر تغير المكان 
(©5010).؛ ويظهر دوران المحورين معنا تغير البلد (7)0000). ويخبرنا فتروفيوس - 
من ناحية أخرى - أن دوران المحورين كان يعني حدوث تغير في المسرحية أو قدوم 
أحد الآهة مصحوبًا بقتصف مغاجيئ للرعد. ' 

ول ينبر أي من التوصيفات التي قرأتها في الأعمال المعاصرة [بما فيها ../5.91 
7 ,1934]. لتقديم محاولة حقيقية لتناول هذه الأدلة المتناقضة الحذرة» وحتى 
عمل هيج الخصيف [197-199 .80 ..1.له] يبدو غير متسق ومفرط في الخيال. 
ويبدو أن كل الكتاب يتفقون على كون المحاور وسيلة أو طريقة لتغيير المنظر 
المسرحي. وهي الطريقة الوحيدة التي ذكرها الكتاب الإغريق [هيج]؛ لكن لا يبدو 
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أن الكوميديا الحديثة كانت تسمح بتغيير خلفية المسرح أثناء عرض مسرحية واحدة» 
وليس ثمة دليل على تغيم وهِذا الشك عند بلاوفومن أن عكذ ترشبوس أو حتى في 
شذرات مناندروس. فمن بداية أي مسرحية حتى نبهايتهاء كان ما يراهالمشاهدون 
أمامهم هو المنظر المعتاد ذو الأبواب الثلاثة في الخلفية» ويبقى السؤال : ما علاقة المنظر 
00 بالستارة (/10]50إ0]0:82.11) التي يقول نولوكي إنها كات ترضع حل 

لحاور وتظهر جبلاً أو نبهرًا أو بحرًا؟ وما مدى "التكلف والصنعة في هذه العادة 
ا عد 0 ' [هيج]: ' 'حيث يتم تغيير محور وأحد. لإظيار تغيير 
اانا التلن فتملمين جر واكك ل لكي دان إل يل أحراي حين أنه عند 
انتقال الأحداث إلى حي جديد تَامّاء يتم لف المحو ورين كليهما وتغيير الخلفية مع كل 
باية"؛ ولا يمكن أن يكتب هذه الرواية سوى كاتب يفكر بالأساس في ضوء 
مصطلحات القرن الخامس الدرامية. ويمك: كن أن نغهم استنتاج هيج القائل: :«بأن 
المحورين كانا يستخدمان بوجه خاص في الغ رات الغاصلة بين المسرحيات المتتالية 4. 
ولد ذكم ر نا في الحقيقة فتروفيوس أن المحاور كانت كثيرة اللاستخدام ( 1013© 
1ل الناد 21055 اناد تططتحية اناطة؟) . لكن يبدو أن المحاور بطبيعتها كانت 
مصممة لأغراض التغيير (السريع) . ولكن ماذا عن ملاحظة فتزوفيوس الأخرى بأنها 
كانت تعنى وصول الآهة» وماذا عن إشارة بولوكس إلى إدخال ألهة البحر والمعدات 
الثفيلة جدًّا بحيث لا تقوى الآلة على حملها ؟ من الممكن أن أحد جانبي المحور 
(061316105) كان يحتوي على إفريز أو شرفة صغيرة يظهر منها إله البحر واقمًا؛ ولأن 
هذه الآلة كانت تلتف فإن الإله كان يظهر للمشاهدين فجأة [هيج]. 


والآن دعنا نرجع إلى روايتي كل من بولُوكس وف روفيوس . لنلاحظ التالي : 
(أ) الرو ايتان كلتاهما تشيران إلى المحاور وارتباطها بروايتيهه| عن المداخل الجانبية. 


)ب الكاتبان كلاهما يتحدثان عن وصول الآلمة (ذنااهه207 7اناتزدء0) 
ومدى ارتباطه على نحو ما باستخدام المحورين؛ وهو دليل ربا نريطه 
بحرف الجر (::8) الوارد عند بولوكس في قوله : "الأشياء (القادمة) من 
المدينة"» و"الأشياء (القادمة) من الميناء". 
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(ج) وصف بولوكس للمناظر المعروضة على البرياكتوس (المحور) - وهي : 
"المنطقة الواقعة خارج المدينة" و"الأشياء (القادمة) من المدينة" 
و"الأشياء (القادمة) من الميناء" - يذكرنا تذكيرًا قويًا باستخدام المداخل 
الجانبية تتظهر الوصول من أوالذهاب إلى "الريف" و"الميناء" و"المديئة". 

وعندما نتذكر - فضلاً عن ذلك - رغم أنه كان هناك مدخلان جانبيان 
فحسب . فإن هناك "ثلاثة" معانٍ تقليدية مشتركة بينهماء وساعتها سوف نكون 
مضطرين في اعتقادي إلى استنتاج أن وظيفة المحورين تمثلت في أن توضح للمشاهدين 
المغزى التقليدي المرتبط بالمداخل الجانبية في أي لحظة محددة في المسرحية. 

ودعنا نفترض أن المنظر هو الشارع المعتاد في مدينة أثيناء وأن في الخلفية توجد 
ثلاثة أبواب» دلالة على وجود ثلاثة منازل أو منزلين ومعبد أو ما شابه ذلك» وسوف 
يتضح مغزى هذه الأبواب للمشاهدين من خلال : 

(أ) أنه كان هناك باب واحد في البرولوج. 

(ب) من خلال الإشارات المتكررة التي ترد خلال عرض المسرحية. 

وعلاوة على ذلك فسوف تحتفظ هذه الأبواب الواقعة في المنظر الخلفي بمغزاها 
ودلالتها طوال أحداث المسرحية دون تغير؛ فهناك مداخل جاتبية على كل جانب» 
وتختلف وظيفتها من مسرحية لأخرىء وربما تتغير أكثر من مرة في المسرحية الواحدة. 
ولتفادي وجوب تذكير المشاهدين مرارّاء فإنه يتم استخدام المحورين ووضعههما 
بالقرب من المداخل الجانبية؛ بحيث يمثل أحدهما منظر ساحة السوق؛ ويمثل المحور 
المقابل له المنظر الريفي [خبر أو جبل.. إلخ]. وينتظر المشاهدون بفارغ الصبر وصول 
شخص من الخارج » وفجأة يدور أحد المحورين لتظهر أمام المشاهدين صور البحر 
والميناء وسفينة أو دلفين أو ما شابه ذلك» وهذا هو ما يعنيه تغيير المكان » وما يعنيه 


404 


انتهاء مسرحية» وتقدم مسرحية أخرى بمنظر جديد تهامًاء ربا يكون في مديئة أجنبية. 
وسوف تحتاج المسرحية إلى وجود ثلاثة أبواب للمنازل , وبالتالي فإن دوران المحاور 
سوف يظهر هذه الأبواب الثلاثة في إطار ملائم » وهذا هو ما يهنيه تغيير القصة أو 
المسرحية (2اناطة؟ 01310ا2:) وما يعنيه تغيير البلد. ويتجلى الإله مصحويًا 
بالبرق والرعد الملائمين» وفوق خشبة المسرح يوضع (محور مرتفع) يسمى أيضًا 
(قاذف الصواعق) (/101/0051018101 مع 101/1171 10/106م71]8) وعلى جانب 
واحد أو على جميع الجوانب - ولنفترض هذا - يوجد شعاع متقد يرسم على خلفية 
مظلمة. ويدور المحور المرتفع - وربا يدور بسرعة كالدوامة - وتتردد أصداء قاذف 
الرعد (/80018101) » ويظهر الإله من المدخل الجانبي الذي يمثل السماء. وهذا هو 
عين ما فعله الإله جوبية ر في نهاية مسرحية "أمفيتريو" : 
110 أنا اد ألا , مالطتاك ألا 15 001 501015 و 5لا أأمع1 ,5لا أمع؟)5 

] 1062 عصنا. [! أأسدم) 


[1067 عستا] .أمواعع انكمم لتنا ذال ردتلع2 للاكلءن 1 


إمعلة مسحناوعءنة مععووطه لل اغأناصه) ع2110؟؟ تصدين #عمط! لزنو لع5 
[1130 :عم 1!] 


يظهر الإله في مهابة وجلال ويصدر قراره ويرحل من حيث أتى [ 650 
معنم ساعد هق البيت “57 11]» غير أن إله البحر لا يمكن أن يظهر من السماء» 
' على أية حال» ولإعلان وصوله يدور أحد المحورين الجانبيين لعرض صورة البحرء 
ويدخل الإله سائرًا من خلال المدخل الجانبي المجاور, أما جموع الآههة, التي تكون 
ثميلة جدًا على الآلة الرافعة فتدخل على غرار هذه الطريقة . في حين تظهر أطياف 
الموتى وأرباب العالم السفلي ىا لو كانت قادمة من أعماق هاديس. ولا حدود هناك 
لتنوع الستار (/10]50إ(100:87.1) القابلة للانفنصال. 
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ولم أحاول من جانبي تفسير مصطلحي "يمين" و "يسار" كما استخدمههما 
بولّوكس» حيث إن تفسيره مشوب بالالتباس على أية حال» ورأيه مبني على مصادر 
مختلفة وغير كاملة» وقد أدت دراسة الأستاذة جونستون المستقلة للمسرحيات 
اللاتينية*» إلى وضع مدخل ا ساحة السوق 2( إلى يمين المشاهدين» ومدخلي 0 الميناء 
والريف » إلى اليسار» ويتمثل التعديل الوحيد الذي أضيفه في أن هذا التنظيم ربا كان 
مقتصرًا على المسرحيات التي تدور أخداثها في المدينة» أما عن المنظر في الريف. فربما 
كان الأمر يتطلب وضع الميناء في اتجاه المدينة ذاته» كما هو الحال في مسرحية "الحبل " 
وربها في مسرحية "البطل"» ويعتمد ترتيبنا لمسرحية "الحبل" على تفسيرنا للجانب 
الأيمن 12ةنء]06 0 في البيت ]١57[‏ وأيضًا ف البيت [04؟]. وفي اق إننى معنى 
للغاية بأن أبين بجلاء - من منطلق وجود تناقض بين الممارسات الإغريقية والرومانية 
- أن هناك سببًا وجيهًا يحدو بي إلى افتراض أن الرومان تبنوا الاستخدام الثابت 
للمداخل اخانبية التى وجدوها سائدة في مسارح بلاد اليونان العظمى. 
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الملحق (0) 
الزقاق "«ده:ومنومه" والدراما الرومانية 
سبق نشردقى : [88-99 .مم ,تتلا .آلا همع طأقطمع11] 


بشكل عام تستخدم كلمة 01851001]10112 بمعنى (زقاق) أو (حارة) » أو حتى 
(زقاق مسدود). وفيا يتعلق باستخدامها على المسرح الروماني؛ تقدم الأستاذة 
جونستون الرؤية التقليدية عنهاني عملها : [ لنحصه؟] دهز وععمتتامط لتره وألاط 
5 .م ,1933 ,12010 » قائلة : "يفترض أن الزقاق أو الممر المسدود متفرع مسن 
طريق يقع بين منزلين " . لكن هارش تاوعةط. 2.130 [ .01ن ,نزووأهاتطط لوأعدكه1 
511+ .م ! .810 ,أل:<»] يجادل بأن كلمة ”ه11“ ترجمة مضللة في اللغة الإنجليزية؛ 
لأنباء ببساطة» تعني "طريق" وربما تستخدم في الكوميديا بمعنى الشارع الذي تطل 
عليه مداخل البيوت [مسرحية "بسيودولوس". البيت 1451]) رغم أنها في موضع 
آخر "تعني أحيانًا مكانًا خفيًا أكثر من خشبة المسرح نفسها" "و "ويُعتقد أنه يع عادة 
خلف المنازل الظاهرة على المسرح ل "الأخوان"ن. 
البيت 317/8] نجد معنى الزقاق المسدود : "0111-06-52" يعتمد برمته على الكلمتين 
المضافتين : طنا621م لوط. ويبدو أن التناقض بين وجهات النظر هذه يدعونا إلى 
محاولة مراجعة الأدلة الخاصة بالاستخدامات المسرحية المعنية. 

وكلمة ]ام هي الكلمة اللاتينية شائعة الاستخدام في الكوميديا بمعنى 
العلريق الذء ا ا أمثلة: وتستخدم كلمة 13 
أيضًا - بشكل عام - بمعنى "الطريق الذي تقف فيه الشخصيات" [مثال مسرحية 


ا 'ستيخوس" البيت 105.... إلخ ]. وفي مسرحية 
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"بسيودولوس" الأبيات 177”5 -17760» نجد كلمة 113 تستخدم دون مواربة 
بمعنى مضاد لكلمة 208100118 ؛ وذلك حيث| يوجه باليو - وهو في طريقه إلى ساحة 
السوق - حديثه للمشاهدين قائلاً : 

تأكقاكع8 585 112 هآلا لتقعلع5 صرفل عقط معدل كتأعاععمكئة عم عصنام 


51 656 111ناأا06 ©1126 0118م 01151 


وفي الحقيقة» لا يظهر باليو مرة أخرىء ولا بد أن نفترض أنه عاد إلى منزله مسن 
المدخل الخلفي» وهنا تصبح كلمة 3 بمعنى الشارع الخلفي الذي ينفتح 
عليه المدخل الخلفي. وربما تستخدم صيغة الجمع منها فقط بوصفها مرادفًا لصيغة 
المفرد» أو ربما تشمل شوارع أخرى يمر بها باليو قادمًا من ساحة السوق إلى مدخل 
منزله الخلفي. وعلى أية حالء ربم| يعتمد معنى كلمة 12 - طريق على إضافة ضمير 
الإشارة ١3‏ إلى معناها هناء وأنها في حد ذاتها لا تحمل المعنى نفسه الذي تعنيه كلمة 
68 (- طريق عريض أو واسع) » ودعنا نقتبس ما يقوله هارش في هذا الصدد [ 10 
0 2016 ,49] : تستخدم الكلمة ”18“ بوجه عام بمعنى الشارع أو الطريق الذي 
تقف فيه الشخصيات [قارن : مسرحية "كاسينا" البيت807» ومسرحية 
"ستيخوس" البيت 557... إلخ]. وإذا عدنا للفقرات المقتطفة هنا نجد : 
5لالرلعاء ع0 تتم اع عررع6 عمامءع20 
كللة مناه ممالا رأ عاط عرعذزيا 5م100 
["كاسينا" الأبيات 80660/-8057] 
2 بعدما حظينا بضيافة جيدة وممتعة بالداخل» ها نحن الآن في الشارع لمشاهدة 
ألعاب حفل الزفاف» [ترجمة نكسون]. 
وهنا كلمة ”12“ تعني الشارع المفتوح؛ وهو معنى مضاد لخصوصية ماهو 
بداخل المنازل: 


408 


137لا ص1 علط ناأع20 5ع لتصمط “اناأضعاء1[أعع-310نان ذأع؟ دغ 2010 .ع0 


510 2090151113 غ11 أمدل122ع06 أناق ك5أاناام مغأللة] .رط 
["ستيخوس" الأبيات 757-/101] 


وهنا نجد مرة أخرى اسم إشارة (©11) يوضح معنى كلمة ”012“ والمعنى العام 
له هو 3 لانية" على مرأى ومسمع من..] أو [في الشارع المفتوح]ء وهو ما يتضاد 
مع معنى "الأمان" داخل المنزل. 


وفيما يل الفقرات التي يقتبسها هارش لاستخدامات كلمة 1168م - طريق 
فسيح أو واسع. باستثناء مسرحية "التوأمتان باكخيس" البيت 777" حيث نراها 
مجرد تعديل مقترح. 

(95/ .]م2 ) أنا5 2123ناو016ا ]20212159 268001 1862م عقط ما ذأنان عم 

5 0)) 1221 1261260ل[ط منقعغ12م عصفطا معصصرده دءطء[عع رمه تأأصدء 2101ناك 
1 .(799 

221251110 

.(277-8 .كنان)) 5502اأنا 1216م هأ عتاوكنا مننطاء للعامعسيك معلل 

.ن/8) عطمئم تنوع12م أكطقةددن1ن 20 عنالكنا دناععم205م عملط 5تالعاد 
(690 

(8540 .من2)1..عباأللعتم دا مسقعاهام مز انو أدء علط دأنان 50 

 )111‏ الأماعهط لممكتاكتنء تمدعاهام هذ عنط أناقو أكء علط ذأنو لء5 
(1006 

(796 .صش) لسعلأوصطن أكدنداء 1ل وعغدام عدكة)أطقط عقط م1 

12 عاط 00102200012 جع1ع )مز (ء5) عد 112 

(343-4 .صناط) سدع )دام لاتفتاذم2 عصقط در 

(1064 .ضناط) ... 01100313 )205 120 وتعلمع011 معأوام مز عا زد 

#مط©) ... 7 1163م فتصتاأنا هذ مع10لا لاعناقو ع«عمعد اوه ذ5أين علط 0ع5 
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في كل هذه الفقرات نجد المعنى هو "هذا الشارع". وليس هناك ما يفيد أنه: 
عكس معنى "داخل البيت". وأيضًا لآ تستخدم 2 مهنا بمعنى "طريق" أو 
"الدخول إلى أي مكان محدد".ويبدو أن كل الأمثلة المستشهد مها في معجم 1 
)نا للباحث لودج ©1008 تندرج تحت معان ثلاثة : 

-١‏ عل الملأ» أو علانية. 

7- طريق. 

ال طريق عام. 

حيث نجد البيت ١1/6‏ من مسرحية "كاسينا" يقول: تلنقاتطرء؟ مز وأا عل 
606 .. يبدو إذن» أن كلمتى ”13"* و”13]63م“ ليسا مصطلحين يستخدمان 
بالتبادل في الكوميديا. 

وتتمثل إحدى الرؤى الأكثر عمومية للأماكن المسرحية النمطية في أن البابين 
الجانبيين [12113م05] يمثلان مدخلين لمنزلين» بين يمثل الباب الأوسط [ 26ئالة؛ 
6 6] مدخلا إلى الشارع الضي (الزقاق) الذي يفصل بين منزلين» وعلى هذاء 
يفترض أن يظل مفتوحًا طوال المسرحية؛ وهناك اعتراضات واضحة على هذه الحجة. 
وتبقى هناك تساؤلات : لماذا يخصص الباب الرئيسي لوظيفة ثانوية ؟ ولو أنه ظل 
مفتوحًاء ألا يستطيع المشاهدون رؤية ما يحدث بالداخل؟ وإذا كان الأمر كذلك. فاذا 
يشاهدون ؟ هل يشاهدون ما بداخل الحجرة الخضراء [- حجرة يستريح فيها 
الممثلون والممثلات في المسرح] ؟ أم يشاهدون جدارًا خاليًا ؟ فلو أن الباب كان عادة 
مغلقًا » لكان من السخف بمكان أن نرى ممثلاً يجير على فتحه كي يدخل إلى الزقاق. 
والحق أنه لم ترد أي إشارة إلى فتح الباب في مناسبة مماثلة لهذه . 


ويبادو أننا مضطرون لافتراض أن الباب يظل مفتوحًا على الدوام طوال 
المسرحية التي كانت تستدعي منظرًا كهذا الذي نناقشه » وأنه على بُعد خطوات قليلة 
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بالداخل» توجد ستارة معلقة تظهر منظر " الزقاق أو الحارة". ويفترض أن يغادر 
الممثلون خلف الطريق الفسيح (363!م)» من خلال هذه الحارة المسدودة 
(ناانومتعصة) ريدلغون إلى المدخل الواقع على بعد خطوة خلف الستارة: وبذلك 
مختفون ولا يراهم المشاهدون, وإذا كان هذا هو التنظيم المتبع؛ فلا تزال أمامنا 
عدة تساؤلات : 
() ماذا كان يحدث [كا هو الحال في مسرحية "بسيودولوس"] عندما تكون هناك 
ثلاثة منازل في المكان فضلاً عن الحارة المسدودة [مثلاً البيت 171*0 ]. 
(ب) ما سبب ندرة استخدام الحارة المسدودة » والنطاق المحدود للغاية من 
المرافق أو الخدمات ؟ ولننقل هنا ما تقوله جونستون [ 200 كاللاط 
7 .م ,كع تفالوظ] : "لم تكن هناك مداخل عبر الحارة المسدودة في أي 
وقت كما يتضح حتى الآن من مصادرناء وفي معظم الفقرات التي يشار 
فيها إلى الحارة المسدودة؛ نراها تذكر'لتفسير تحركات الممثلين أو وصفها 
عندما يغادرون خشبة المسرح أو عندما لايراهم المشاهدونء إذا اقتضي 
الأمر وجودهم". 
(ج) لماذا لا توجد إشارة لهذا الاستخدام للمدخل الأوسط عند بولّو 
أو فتروفيوس ؟ 
(د )إلى أين يفترض أن تؤدي كلمة "زقاق أو حارة" ؟ وما هي علاقتها 
بالحديقة التي يتم ذكرها مرتبطة مها أحيانًا ؟ [ قارن مسرحية "الحمير ,2 
البيتان ١‏ 47-1/4/!؛ ومسرحية "بيت الأشباح" البيتان 54 .]١١ 58-١١‏ 
(ه) لماذا تترجم كلمة "3818016018" بمعنى "زقاق أو حارة" في فقرات 
معينة» رغم أنها تعني بوضوح "شارع" في مواضع أخرى؟ وهذا يوحي في 
الحقيقة بالسرية أو التكتم » لكنها تظل تعني "شارع" ولا تعني "حارة" ؟ 


4|] 


وبخصوص علاقة الحارة المسدودة ”*0111013م8881'“ بالحديقة 801405 أو 
"الباب الخلفى" 116 » يمكن الرجوع إلى فقرات شديدة الأهمية في مسرحية 
"منزل الأشباح". ففي البيت 478» يرسل ثيوبروبيديس العبد ترانيو إلى الريفف» 
وعند رحيل العيد نجده يخاطب المشاهدين قائلا : 


م11 0011861101165 20 2كلا05)1م زعم ع1118 عم ميقع 21011 


ولأن ثيوبوبيديس يبقى على خشبة المسرح بعد رحيل ترانيو» يصعب افتراض 
أن ترانيو» بدلاً من مغادرة المسرح عن طريق "مدخل الريف الجانبي"؛ قد دل ف إلى : 
الباب الأوسط ومنه إلى الحارة المسدودة. ولتنفيذ هذه المناورة تحت بصر سيده؛ فربما 
يفضي الأمر إلى كارثة» وعلينا أن نعتقد أنه غادر المسرح بالفعل من المدخل الجانبي . 
المؤدي إلى الريف؛ وكان ظهوره التالي في البيت .١٠١ 5١‏ ولذا فهو يخبرنا في [الأبيات 
55-1١ 41‏ ١٠]بايلٍ:‏ 
2655111 ولاق غلا ,اأكتط: 505 005100350 116 كلانء 123111 
ب1لاناأناءهقلء 2زنتتا205 مستفومط 20 تسنعءومتوهة عم عذاللا تتطج 
,10165 أع02]616 ,تأتمط أ5ع 01011م 3881 11 0000 2لا05 
.112111285 أ 1202515 أت بللاعطملعع1 لزعمع02 ألانالء عناودء 


وهذه هي الكيفية التي يرتب أو ينظم بها مؤلف هذا الكتاب خشبة المسرح: 
01 تتوط اناوه 281201011 
12105 . 


0 
(10نتام؟) .1 65 110145 0ز5 01 عونا110 (5ن2) سآ 


ويغادر ترانيو المسرح في البيت 417 من المدخل الجانبي الأيمن» لكنه يخبر 
المشاهدين» بصوته وإياءاته بأنه ينوي أن يسير في طريقه مستديرًا ناحية الباب الخلفي» 
ونراه يشرح تحركاته بمزيد من التفصيل في الأبيات “57 2٠١ 57-١١‏ فقد شق طريقه 
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من المدخل الجانبي إلى الشارع الواقع خلف البيتين» ودخل الحديقة من هذا الشارع 
الخلفي وراء منزل ثيوبروبيديس عن طريق بوابة الحديقة؛ وولج إلى منزل 
. ثيوبروبيديس من الباب الخلفي, وببذا كان بوسعه أن يخرج من كانوا فيه عبر الباب 
الخلفي والحديقة وبوابة الحديقة ومنها إلى الشارع الخلفي» وصولا إلى ساحة السوق» 
حيث كان هذا هو خاتمة مسيرتهم. وفي البيت ٠١5١‏ يدخل ترانيو من أحد المداخل 
الجانبية» ربما المدخل 1 - السوق » حيث إنه من الطبيعي أكثر أن نتخيل أن 
. فيلولاخيس وأصدقاءه سوف يذهبون إلى المدينة لا إلى الريف أو الميناء. ويبدو أن 
البيت ٠١77‏ يوحي بأن ترانيو - في ذلك الوقت - كان واقمًا بالقرب من المدخل 
الجانبي للريف. وفي رده على سؤال ثيوبروبيديس يقول إن جماعة من القرويين في 
طريقهم الآن إلى المدينة» وأن فيلو لاخيس سيصل عما قريب. وهذا يعني أنه في أثناء 
هذا المونولوج [الأبيات ]1١77 - ٠١5١‏ قد عبر لتوه خشبة المسرح. ويبقى السؤالٍ 
: أين اختبأ العبد عندما ظهر ثيوبروبيديس [البييت 75 ١٠]؟‏ هل اختبأ في المدخل 
الجانبي الأيسر ؟ يبدو أن هذا هو الطريق الوحيد المناح له للانزواء. وإذا استبعدنا 
"طريق الحارة" فإن الدخول في البيت ٠١70‏ يكون طبيعيًا إلى حدّ بعيد"» وربما يتم 
تمحيص هذه النتائج ووضعها على المحك بالإشارة إلى مسرحيات أخرى يستخدم 
فيها المدخل الخلفي: 

61 أنا 01800 علالآ 02156113 رعكاتاء ,3ل أممع]آ .ونث :740-3 .كذة ( 1 ) 

لع 7011 لتاعلذناق عقط .ككلم .كناطا اك 0انالنال تاندا .ظاآ 

00 لآ 

أعمع10 ع5 5أنان 76 بلصقكء )ذا ممناعمكق سضتمط ععم عوااا 


.أأنااعط1 )أق15أ1650 01لا 26 : تاناهد أللصمط؟ عن علط 


ويقع مشهد المسرحية في شارع أمام منزلي ديماينيتوس وكلياريتا» ويرحل 
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قادمين من ساحة السوق . ويقابلان ديماينيتوس . ويدور حديث بين العبيد حتى 
ظهور أرجيريبوس وفيلاينيوم قادمين من بيت كلياريتا [البيت 1085]: وساعتها ‏ 
أصبحوا جميعًا على خشبة المسرح. وبناء على ذلك كان من المستحيل على ديمانيتيوس 
أن يتخذ طريقه عائدًا من ساحة السوق عبر المسرح. إلى الباب الأمامي من منزل 
كلياريتا دون أن يراه أرجيريبوسء وعندما يخبره ليونيداس بأن دياينيتوس قد اتخذ 
طريقه داخل منزل كلياريتاء يرد عليه أرجيريبوس بالطبع قائلاً : "لا بد أنه لم يسلك 
هذا الطريق". ويفسر لنا ليونيداس أن الشيخ المسن - مخافة أن يراه أحد من العبيد 
ويخبر بذلك زوجته - قد انسل إلى المنزل على حين غفلة من الشارع الخلفي عبر 
الحديقة". وفي البيت 87١‏ نرى ديراينيتوس أمام بيت كلياريتا أو قادمًا منه. وهذا 


يكون تنظيم خشبة المسرح كالتالي : 
2115101110 النلل »الريك 
01 
(1لنلزه!) .1.16 01 عونان1] ك1 ]0 110105 لآ 


وليس هناك ما يوضح الوضع النسبي للمنزلين» ولكن من الواضح أن 
ديماينيتوس لم يدخل "الحارة" من خشية المسرح. 
7- مسرحية "كاسينا" » البيتان 51١5-5151‏ (085.613-614) : 


550 201110111 ناعم 12127 0ق2 رقاتكء ناتلا أ أط3 


1112111 ناكا‎ 1121205116 ١1016111 20 016117 


وربها بوسعنا أن نرتب المكان على النحو التالي : 


(0117ا لمم لع 0ة) (0ازنا]أ5ه0) (10نانا05) (01]10111م3051) 
لمتاوءء[ق دنا أزمط ةلكآ كباتمط 
(تمناء[)05م) (لصناء5)1مم) 
(ثاناره)) .18 .عالح أ0 عوناه1] .لامآ ]0 عذنن1]1 (105) .لآ 
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ولاشك في أنه كان هناك ١‏ دار بني على عجل (11206118) يفصل بين 
الحديقتين» وربما تكون هناك بوابة في هذا الجدار» ولكن بالأحرى - ىا يوحي دلينل 
مستمد من فقرات أخرى - لم تكن هناك بوابة كهذه عادة» ومن الأفضل أن نفترض 
أن ألكيسيموس سوف يجعل ميرينا تخرج من حديقة منزفماء وتدخل إلى ا حارة 
المسدودة وإلى حديقة منزل ليسيداموس.ء وفي الحقيقة فإن ذكر الحديقة يتضمن وجود 
حارة مسدودة » ورغم عدم وجود ما يفيد وجود هذه الحارة في المسرحية؛ فإن 
وجودها كان من شأنه أن يجعل حركة موكب العرس أكثر معقولية:؛ وفي البيتين 
[417-14]» يخرج موكب العرس من منزل ليسيداموس» ويفترض أنه متوجه إلى 
الريف» رغم أن هدف ليسيداموس الحقيقي هو - بالطبع - مرافقة العروس إلى منزل 
ألكيسيموس الذي خلا من شاغليه» وسيكون الدخول عبر الباب الأمامي» بحيث 
تنطوري رؤيته بالكامل من منزل ليسيداموس على مخاطرة كبيرة» وليس هناك أي إشارة 
مثل هذا الدخولء ومن الواضح أن الموكب يغادر من مدخل الريف الجانبي» وليس 
أمامنا سوى الاعتقاد بأ:هم شقوا طريقهم بالالتفاف عبر الحارة والحديقة الواقعتين 
خلف المنزل» وفي البيت رقم 1/0 نرى العريس أوليميبو يندفع إلى خشبة المسرح من 
الباب الأمامي لمنزل ألكيسيموس. 
-٠“‏ مسرحية 'إبيديكوس" البيتان 111-55٠‏ : 

تطتطة حمنا تأ ضيه صمل 201 .لمتاتمط زعم عماكا تبر متلرمدعط1 


111081150 15. 


وهنا يصيح إبيديكوس وهو عند باب منزل تمايريبولوس آمرًا زميله العبد 
ثيسبريو بأن يخرج من الحديقة هناك» ومن هناك بيته إلى منزل سيدهما بيريفانيس. 


ع - مسرا حية "التاجر" البيت /ا :٠ ٠‏ 


وناحصلط أكصةةا انالتتهل 2205 13نا ترهط نعم عن 111 
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دعا وو حون لوه "ديميفيو" إلى البخول وأردف قائلاً : إن ابن ديميفيو 
بالداخل». ويلبي ديميفيو الدعوة قائلاً إنه واينه سوف يعودان إلى البيت من ذلك 
الطريق عبر الحديقة. [بعبارة أخرى» يجب ألا يتوقع المشاهدون رؤيتهم مرة أخرى؛ 
وبذلك تنتهي المسرحية ]. 
0- مسرحية "الفارسية" الأبيات 5 55 -557: 
13نتز0؟ 20 208101115 12701515] عهاذا أطأة .10" 


1215624 13 30 لء 1 أتاات 10ل122 ععواذ1 لمعلدهء 


.3ة21م80 عت عه .106 .ماع20 معنه؟ علط تدز .وجا مسنخرمط ععم 
يتعين على دوردالوس أن يدخل منزله (15]8)» ومن هناك عليه أن يتخذ 
طريقه عبر تقاطع الطرق إلى ساحة السوق» حيث سيتأكد من صحة النقود التى 
أعطاها إياه توكسيلوس ثمنًا لليمنيسيلينيس؛ وفي الوقت نفسه (680610) عليه أن 
يدخل ليمنيسيلينيس عبر الحديقة إلى بيت سيد توكسيلوس كي يتفادى علانية فعله » 
وفي البيت 55/8 يرحل دوردالوسء ثم يعود بوضوح عند البيت عبر مدخل 
ساحة السوق الجانبي ؟ وبعبارة أخرى لا بل أنه أدخل ليمنيسيليئيس إلى بيت سيد 
توكسيلوسء «اقبل؛ أن يذهب إلى بيت المرابي. ومن ثم يتفادى كاتب الدراما إظهار 
ليمنيسيلينيس على خشبة المسرح عند هذه النقطة: 
(6 أ) مسرحية "الفارسية' البيتان 1/4-71/8 : 
0أماع؟ 22 20 ع ناككنة1 0111م 30081 زعم .101 
014١‏ زعم 113 


كان على سيجاريستيو أن يتظاهر بأنه شسخص أجنبي» وبعد أن خصدع 
دوردالوس البائس كان عليه أن يكمل مكيدته بالرحيل عبر المدخل الجانبي الأيسرء 
وكأنه راجع إلى الميناء» البيتان 71/7-/81/1 : 
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,5أاءمعع22 عمط 2 مانا أقعع 31 أنانا 


1121 118 010510111 625 351لا 0[3140الرل5 
وما أن يغادر (دوردالوس) خشبة المسرح؛ يتسلل عبر الحارة إلى الحديقة؛ 
وبذلك ينضم إلى توكسيلوس داخ ل المنزل. ويتم تنفيذ هذه الخطة. ويتوجه 
سيجاريستيو إلى الميناء في البيت ٠١1‏ 7]» ويظهر ثانية [البيت 77/] داخل منزل سيد 
توكسيلوس » حيث يكون برفقة ليمنيسيليئيس. ١‏ 


: > اللياه ١‏ 
- مسر حية سني حوس , ٠‏ 


و3130ا101م عل عصلط لناتمقامع:5 معطفط ميوع تسمعلة 431-22 
ع ك5تتاد؟ ألا 
وطتكمهقتن تمدءتصة 20 لااناختمط تعم وعء عأعتعط ددا 0137 


05 علط قتاع أ5ع ... ... ندعم 2 449-452 
61 ع اناتقآ للانئتة105)1 1للا0511م ل0تاتا 
(اتاتلع2 نأ ناأن 13815 1ت11هم نوع 051م) 
0601 تتنقطعأع؟ تائع620 ,012 )005008 ول وء 
001 05ا)ة 201121116 106ا100انا تالاأؤمط "قتعم 


وربا يكون ترتيب خشبة المسرح كالتالي : 


(لتن6زمم أعمة) (10نا ممم أعصة) 
11015 مط 
| 05110111 
01 ع5نا10 نامم ادام سد 01 ع5نا110 01015 أم8 04 11005 سآ 
.1 ملطمتاسف 


وليست هناك إشارة محددة إلى "الخارة المسدودة"' (016018م3081) » لكن كان 


ساحة السوقء ثم العودة إلى منزل فيليبوس من الباب الأمامي الذي يظهر منه في 
البيت 5511]. وهناك إشارة أخرى إلى مدخل الحديقة في البيت »]7١5[‏ حيث يعلن 
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فيليبوس أنه سوف يستخدمه لكي يتخذ طريقه إلى منزل إبيجنوموس لتناول العشاء؛ 
ولا بد أن ستيفانيوم كان يلجأ مرارًا إلى استخدامه بدوره» حيث إنه كان يطهو الطعام 
في كلا المنزلين» ويساورنا شك بخصوص وجود اتصال مباشر بين الحديقتين. 


/ا- مسرحية "'بسيودولوس" الأبيات 937-95٠‏ : 


يقول سيميا الذي يتظاهر بأنه قادم من الميناء : 
1 20112 5621011112 أوع عمط رز واناللع5 7التأع اناه الاطقط 
:)06301015518 126 0100120 ماع32 10 أ ,0101م 3281 
116111113 2022001011 معع 10 باتع 1ل 2015 00011011125 


وفي البيت [941/1] يسأل وهو يخاطب باليو : 
7 )20115 1 1ع األقمط م1 0110م أعقة مأ لارعناوعء 
في هذه الفقرات تستخدم كلمة 122ا0:6م3081 بمعنى الشارع الذي تتقابل فيه 
الببوت؛ ولا يقع منزل باليو في "حارة"» بل يقع بجوار منزلي سيمو وكاليفو» ونرى 
بسيودولوس القادم من ساحة السوق مع سيميا [البيت »]4٠5‏ يصف منزل باليو 
[البيت 467] بالكليات : أ5ء 20 3اناتااع]. 


4- مسر حية "الأحمق": 

5 3م 0136 بأ5ةء 1136 مم2 صل أته 1118 12قعع122 10بان ‏ 303-304 
.25 أنا8 511 
أ5نا15 06116 ألللتة0 ٠05‏ 20 150 0118 ,2001101 ]11 عزرع)د1[ 
اناف 

ناموط اعم 1112 عاء20 عقط لصمقلاء لمعنادم طنواء 5[ لع 5‏ 248-249 
.205 20 1ذأناأأكقة؟) 


كان استراباكس يداوم على القيام بزيارات ليلية إلى منزل فرونيسيوم» حيث 
كان يتسلق الجدار الفاصل بين حديقتي المنزلين» وبناء على ذلك يمكن القول بعدم 
وجود بوابة في هذا الجدار» أو إذا كانت هناك بوابة» فإنها تغلق ليلآء ولم يكن مع 
استراباكس مفتاح لها. 
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١1 9١ - 5 0‏ 
مسر حية قو رسيو . 
101 110 32810110131 16 121هلع026ء عولط لهء5 891-892 
. 10185 أكقع1ق» الاك 51نا ,ع1 لقلسعاذه عءؤولط علما 


وهتاء ربا يجب أن نفهم أن فورميو كان يلج من المدخل الجانبي الأيمن”. وفي 
البيت [8414] يظهر بشخصه ويعلن بصوت مرتفع عن عزمه الاعتناء بديميفو. إذن 
هذه هي الفقرة التي يُعتقد - للوهلة الأولى - أنها تدعم النظرية التقليدية القائلة بأن 
كلمة '53ا01م2081“ كانت تعني "زقاق أو حارة" بين منزلين» وأن الدخول إليها كان 
يتم من خشبة المسرح. لكنها في الحقيقة لا تفيد ذلك المعنى ؛ لأن دخول فورميو من هذه 
الخارة كان من شأنه أن يثير شكوك ديمفيو وخريميس. بينما كان يحتمل أنهما وجدا أن 
من الطبيعي أن يدخل فورميو من مدخل ساحة السوق الجانبي» متظاهرًا بأنه قادم من 
مسكنه» كي يتوقع ديميفو أنه كان هناك منذ أن رآه آخر مرة [البيت .]44٠‏ 

وربما نعاود ترتيب خشبة المسرح على النحو التالي في مسرحية "فورميو" 
[32 .م رقعع م مط لهة كاتناظ رممأمصطهل] : 


(110112هم 1ع قئة) (0110111م2081) 
(5نأفمط) (5ناأرتمط) ْ (5لاكتمط) 
1 1005 1001105 5 '11265ط1) عونان11 '05ام تدوع هآ 


وفي البيت ]7"١5[‏ كان ديمفيو قد أمر العبد جيتا لتوه أن يبحث عن فورميوء 
وأمر فايدريا أن يبحث عن أنتيفو ء ودخل منزله قائلاً إنه سيقدم النذور إلى آهة المنزل» 
ومن هنا يتوجه إلى ساحة السوق ليعود ومعه بعض الأصدقاء لمقابلة فورميوء ويبدأ 
فايدريا سيره مذعنًا في الاتجاه الأيمن. غير أنه ينسل إلى منزل دوريو [البيت »]7"١٠١‏ 
عند رؤية ديميفو يدير ظهره؛ وينطلق جيتا لإحضار فورميو [البيت ١٠؟]‏ ويظهر معه 
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مرة أخرى في البيت [710]. وفي البيت 571 1]؛ يشاهدان ديمفيو عائدًا من ساحة 
السوق. ومن الواضح أنه لا بد قد ترك منزله من خلال الحديقة والحارة ؛ لأنه لم يعاود 
الظهور على خشية المسرح» وهناك إيماءة عند نطق الكلمة (ع120)» توضح نواياه 
للمشاهدين؛ ولا شك أن تفسير البيتين 283741 ]47٠‏ تفسير مماثل ؟ فهنا يشير فورميو 
ا نه شمقة؟ حقيقة؛ ولا بد أنه دخل 
' ويبدو من دراستنا لمسرحية "فورميو" إمكانية استخدام المداخل اللحانبية» 
بوصفها أماكن اختفاء مؤقتة» بل وإمكانية استخدام المصطلح 081520111121 '* بمعنو ' 
الشوارع التى تؤدي إليهاء ولا عجب في أنه يمكن استخدام المصطلح نالوم ع مع" 
في الأبيات [24550 أكق امن مسرحية "بسيودولوس" - كما رأينا - الشارع 
- مسرحية "الأخوان": 
تنمتل عطنااً سدلرعء202 متتمط رز عمقط عناواج 908-909 
٠‏ نط0 12 للتقهنا : 125كهئقكا عقط : أ5غ)0م 0032010121 


ويبدو أن هذه الفقرة تثبت ت أن حديقتي المنزلين الملاصقين كان ينبغي أن يفصل 
بينهما جدار » لم يكن هناك بوابة مقامة عبره ؛ وإلا لماذا يضطر أييسخينوس إلى هدم 
الجدار لحمل عروسه من منزل إلى آخر ؟ ولا يزال هناك احتهال أقل بوجود زقاق أو 


سه 99 


حارة ة مسدودة ”016053 أمعقة“ بين الحديقتين. 

ويتضح لنا تمامًا أن الحارة التي يتحدث عنها الناشرون لم يكن لها وجود أو 
وظيفة في المسرح الروماني. وكانت أبواب المنزل والمداخل الجحانبية هي الطريق الوحيد 
للدخول إلى خشبة المسرح أو الخروج منها . 
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الملحق (12) 
كوميد يا الكريبيداتا وكوميد يا البالناتا وكوميد يا التابرناريا والتوجانا 


8 ,قأتقطاع2 1 ,2011213 ,013 أمء0 


سبق نشر دفى [166-8 .مم ,تتئا .1ه ,سعتوعظ. لوعزوئة0 ] 


يبدو أن التقسيم الروماني لأنواع الدراما المختلفة» بناءً على الزي والحذاء المميز 
الذي كان يستخدمه الممثلون؛ لم يكن سوى تقسيم عشوائيء وم يكن أبدًا ليحقق 
صيغة مرضية أو متفق عليها . وتتمثل المواضع الكلاسية ”01355101 061!“ عند 
ديوميديس [489-9 .مم ,1 .)هآ .تة:0 ,[أعكآ] وإيوانثيوس [17 .02 ,انااة1 1(6] 
؛ ودوناتوس [5 880 1 ,ألا .تاء ,00720013 126]؛ ودوناتوس [7 .80 08] [وعن 
إيوانثيوس ودوناتوس. انظر: [801108 “عططناهء1' 5*رعدووء77] ؛؟ وليدوس 
(5ناكلزآ) [40 ,ؤ .3138 2]. وفي هذه الفقرات محاولات لتقسيم الدراما أو تصنيفها 
؛ وهناك بعض المصطلحات الفنية التي استخدمت من جانب كتاب آخرين مثل 
هوراتيوسء بصورة عرضية إلى حدٌ ما [288 .4.5]» وتظهر مقارنة كل هذه الفقرات 
أن الرومان أنفسهم اختلفوا فيهما بينهم بشأن معان مصطلحات بعينهاء ميل تواريخنا 
الأدبية إلى استخدامها بثقة غير مبررة. 

ويخبرنا ديوميديس أن مصطلح ”10823]8“» كان مصطلحًا عامًا في البداية» 
يشتمل صراحة على كل أنواع الدراما غير المترجمة عن اللغة اليونانية» في حين أنه كان 
يطلق على جميع أنواع الدراما المستمدة من المصادر اليونانية مصطلح 00111808 ؛ 
مقتبسًا عن فارو قوله : ش 


.2010111361 أله مكمد/ا كداد تالهم عناوعة تأاتطقط طة كداتاطة؟ كهعع012) 
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ويعترف ديوميديس بتنامي خطأ شائع (5501© 0010111115) يحصر كوميديا 
التوجاتا في شكل واحد من الدراما المحلية» ويوجه خاص دراما التابرناريا 
(هننهمرء0ة1) . لدرجة أن الناس باتوا يتحدثون عن أن مسر حيات أفر انيوس هي 
التوجاتاء وحتى هوراتيوس - وهو يبدني أسفه لذلك - يجعل كوميديا التوجاتا 
نقيضًا للقصص الوطنية التاريخية 0186]618]8. ويستخدم ديوميديس نفسه كوميديا 
البالياتا بحيث تشتمل على التراجيديا والكوميديا والدراما الساتيرية وفن الميمية» بينا 
يدرج تحت مسمى كوميديا التوجاتا والدراما الوطنية التاريخية (063616<)2]8) ودراما 
التابرناريا » والقصص الأتيلية» وكوميديا حفاة الأقدام 013م1هدام» وترد الكلمة 
8 في فقرتين: [1,6 ,1/ا .0012) 126 :05ا)110088» وفي كلتيهم| تستخدم بمعناها 
الحديث للتعديلات اللاتينية على الكوميديا الإغريقية. ولا يذكر إيوانثيوس - الذي 
يغنى بالدراما اللاتينية المحلية» ولا ليدوس الذي يصنف التراجيديا - أي استخدام 
للكلمة في أي موضع؛ ولكن من المثير أن نجد دوناتوس - في تعليقه على مسرحية 
"الأخوان"[7 .40]» في محاولة منه لتحقيق تتصنيف كامل للدراما - لا يذكر 
مصطلح 211188 : إذ تضم قائمته - ني هذا الصدد - التراجيديا والكوميديا 
وكوميديا التوجاتا ودراما التابرناريا والقصص الوطنية التاريخية ودراما الكريبيداتا 
8 (التي يلبس فيها الممئلون أحذية عالية) والقصص الأثيلية والميميات 
وكوميديات رنثون؛ ولأنه من غير المنطقي أن دوناتوس - في معرض تعليقه على 
| مسرحيات ترنتيوس - لم يعط أهمية لشكل الدراما الخاص الذي ألفه ترنتيوسء فلا بد 
لنا من أن نفترض أن المصطلحات التسعة الواردة في قائمته هذه يمكن أن تحمل معنى 
« التعديلات اللاتينية على الكوميديا الإغريقية»» حتى الآن فنحن نقف على استخدام 
يجاني استخدامي مصطلح كوميديا البالياتا بالمعنى الحديث للكلمة» بحيث يعني شينئًا 
تلماه وهو استخدام ينطوي على كلمة أخرى حلت محلها. ولنا أن نسأل: ما هي هذه 
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الإغريقية فحسب. بل يدرج أيضًا الاقتياسات الرومانية منها » فكيف يتسنى لنا أن 
نفسر تييزه بين التراجيديا ودراما الكريبيداتا ؟ِ ومجيرنا ليدوس لاك .عه1] ب يل: 
0 
لال 1( “لا 100018 10 10111607010 اع 061 مم ص ' 
55 1 1100661 اعبرع ااا تع 11171070 
01 لهم 
دراما الكريبيداتا إذن قد تعني المعااجات اللاتينية التي أجريت للتراجيديا 
بأي حال أن يكون هذا هو المعنى الذي استخدم به دوناتوس الكلمة؛ لو كان النص 


ومنطق ملاحظته على مسرحية "الأخوان" [7 .44] صحيحًاء ولذلك فمن الواضح 
أن الكاتبين القديمين هماو حددهما اللذان استخدما كلمة 2)8لأمع1» 


وفي ضوء تضارب مصادرناء فربم| يتطلب الأمر إمعان النظر في مصطلحي 
83م و 1028معته ذاتهها . فقد كانت الدراما تصنف وفقَا للمليس والحذاء 
المميزين» وكانت العباءة المسماة 0110180 زيًا إغريقيًا مميرًا حتى في زمن بلاوتوس 
[مسرحية "كوركوليو" البيت 7588]. أما كلمة 0665108 (1011716) فكانت تعني 
حذاءً إغريقيًا أو نعلاً مفتوخاء ويقول جيليوس [21-5 ,11أ»:] إن كلمة 2انالذمع1كه هي 
المرادف الإغريقي لكلمة الفعل 50168 أو السذاء النصفي [الذي يتجاوز 
الكاحل قليلاً] : 


. 1 1016نا168- 12111226 االناأئة) 5ع216© انانة 1321م 5ناطأنا0 


وتظهر الرسوم المتعددة في معجم دارمبرج وساجليو ( لهة 1232:6208 
110 الاختلاف الكبير بين الصندل والحذاء العالي» الذي أصبح بالنسبة للرومان 
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رمرًا للتراجيديا تحت المسمى 0531005ا01]1©. وهناك أدلة وفيرة على أن الرومان كانوا 
يعتبرون العباءة 0181ا!31م والصندل 0160108 ز يِ إغر يقي نمطيًا [ليفيوسء. ,19 ,7:17 
2]: 


. 10كتنق تزع هأ عقةأناطتصقتا عناودتلأمعيعء 5[األهم تضناء 


وسويتونيوس [13 ,.110] : 
. 1035مع اع نا أ الهم 20 ناتطقط 110)دم ماأومجع0 ,ع5 الأوعلع1 
ويتحدث شيشرون [25-27 .2054 .1858 .2]0] عن العباءة الإغريقية. 
انالالهم والعباءة القصيرة 1131© والصندل 07601098© والقبقاب 5ناع500 بوصفها 
أشياء إغريقية مألو فة [ويبدو أن كلمتى 0765102 و5نا5000 يعنيان إلى حل بعيد المعنى 
ذاته في الفقرة]» وكان الصندل 148م56» نوعا معتادًا من الأحذية» ربا كان يستخدمه 
العبيد : 
. أ[أكاع5 عاأذوع/ا 5ناأ هل أمعلء 38 .كام ماع61 
وأخيرًا ها نرى عند يلاوتوس في مسرحية "الفارسية" البيت 554 : 


أ أععه0 ععتطامهمع أنا 2انالأمعق للاعاناة لاتقاأمكمط عصقط 

فإن الصنادل 016103 كانت تستخدم في الكوميديا. 

وتتمثل النقطة الجوهرية بشأن العباءة الإغريقية 18ناؤ811م والصندل 0160102 
في كونهما زيًا إغريقيًا نمطيًا. إذن يمكن القول إن مصطلحي كوميديا البالياتا اناا أ 
18م وكوميديا الكريبيداتا 56510248ه 1201013 مرادفان لاتينيان يعنيان الدراما 
ذات الأصول الإغريقية» ونرىفارو - سيرًا على نبج ديوميديس - يستخدم مصطلح. 
كوميديا البالياتا ليشمل كل أنواع الدراما المقتبسة (عن الإغريق)؛ ولكن المصطلح 
بشكل أكثر عمومية على أية حال [وفتًا لرأي دوناتوس] كان مقتصرًا على الكوميديا 
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المقتبسة؛ وربها كان هناك اختلاف مماثئل بخصوص معنى 1601]03]14©. فعندما 
يستخدمه ليدوس بمعنى التراجيديا المقتبسة من مصادر إغريقية ينصب التأكيد على 
كلمة إغريقية» وليس على كلمة "تراجيديا"؛ لأنه ربما استخدم بالمثل المصطلح 
8 بال معنى الذي استخدمه فارو. ومن الطبيعي- على أية حال- ربط ال 
ولمعت وال 110 بالحياة اليومية» وبالكوميديا من هذ المنطلقء ورغعم 
القول بأن سوفوكليس [4 .5 ,7142] هو الذي أدخل الأحذية العالية البيضاء إلى 
التراجيدياء م يستخدم أي من الكتاب الرومان كلمة 148م056: بوصفها مرادقًا لكلمة 
اهنا اهه. لتعني التراجيديا في مقابل الكوميدياء وكان المصطلح المألوف للحذاء 
١‏ عند تمثلٍ الكوميديا هو كلمة 50605 لكن إذا أريد التأكيد على الأصل الإغريقتي 
لأي شكل من الكوميديا اللاتينية» كانت تستخدم الكلمة 10308م6:©. وبذلك تكون 
الكلمة المفقودة من قائمة دوناتوس هي كلمة ما تعني - بشكل محدد - التراجيديا 
اللاتينية الملأخوذة عن مصادر إغريقية» وربا أهملها لسبب وجيه يتمثل في عدم وجود 
مثل هذه الكلمة. 

أما عن كوميديا التوجاتا ودراما التابرناريا فقد رأينا أن ديوميديس يستخدم 
المصطلح 08213 ليشمل الدراما المحلية بكل أنواعهاء بينما يعترض على الخطأ الشائع 
(اممسء 5تهتاصتحدمء) الذي يجعلها ممائلة لكلمة 1606183112 , وهو المصطلح 
الصحيح لأعمال كل من أفرانيوس» وأتا (4118)) وقد نتفق مع ديوميديس عند هذا 
الحد الذي مفاده أن ال082]2 لم تكن مصطلحًا لائقًا لأنواع الكوميديا المحلية التي 
تصور الحياة البسيطة في مدن الأقاليم [حيث - كما يخبرنا يوفيناليس - لم يكن أحد 
يرتدي العباءة 088] اللهم إلا غطاء أو دثارًا]. وربها كانت الكلمة 2)00ء21نا) "العباءة 
" هي التي تطلق على زي الناس البسطاء إذا شئنا الدقة [عند أفرانيوس تعني 
]امم 10123)8) ''> العباءة الشعبية"» وعند نايفيوس الذي بذل جهذاني هذا 
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المضمار كانت الكلمة هي 8ذتةاناءنهنا]. وعلى أية حالء لم تكن الكلمة المختارة 
بالفعل وصفًا للزي على الإطلاق» ولكنها كانت لوصف "بيت الممثلين أو 
الشخصيات القائمة بالتمثيل"» وا يقول ديوميديس: فإن كلمة 13061886 كانت 
قبل مصطلحًا عامًا يطلق على المنازل الخخاصة [5اه16ءق6) 5زاناطة] 0000]» ونتذكر 
أن هوراتيوس كان يستخدمها بشكل محدد بمعنى "بيوت الفقراء - 71لااءمام 
م" 

ويعتبر الكتاب المعاصرون أن ال 806:33513) هي "شكل الزي الذي كان 
يرتديه أفر اد الطبقة الدنيا من عباءة ال 1082]8". ويمكننا القول إن تيتنيوس هو الذي 
دون كلمة عدأنةدرءطه). وكان يعني بها مسرحيات عن الذين يعيشون في السقائف 
[مثال ذلك مسرحيته عن القصارين]. بينا كتب أنتا . الأكثر تهذيبّاء وأفرانيبوس 
كوميديا التوجاتا. وما يبعث على الدهشة - في هذه الحالة - أن ديو ميديس يعتبر أن أتا 
وأفرانيوس من كتاب كوميديا التوجاتا ودراما التابرنارياء بينم| لا يذكر تيتنيوس - في 
أي موضع - باستئناء أنه مؤلف توجاتا . وفي الحق أن دوناتوس يذكر ال 08386 
و30603513) مرتين جنبًا إلى جنب . كما لو كانت إحداهما مختلفة بشكل أو بآخر عن 
الأخرى» وكذلك فإن إيوانئيوس - في معرض تعريفه لهذين المصطلحين - يشتق ال 
8 من: ١‏ 

.5 لمتلاهآ كتمع تاناعنة عناواه 5أعتمعمء5 طد 
ويشتق التابرناريا من : 
. الاك عة أأطعت نايد - غ2 اتصتتاط ماج - وتممممعطة) 

لكن هذا تمييز يدون اختلاف» حيث إن الشذرات توضح أن كل أنواع 
الكوميديا المحلية تناولت حياة البسطاء [رب] يدافع الحصافة]. وأحيانا يميل علماء 
قواعد اللغة إلى المغالاة في الدقة العلمية» لكونهم بعد أن حظوا بهذين المصطلحين 
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حاولوا دون حماس التمييز بينهما؛ فديوميديس يناقض نفسه عندما يشير - على عكس 
نظريته - إلى أتا بوصفه أحد كتاب كوميديا التوجاتا :6م55 «انامهاةوه1» | 
يضعف حجته بشأن كوميديا البالياتا حين يستخدم كلمة 81!18]1م بمعنى نمثل 
الكوميديا. وأخيرا يخلط دوناتوس الأمور بعضها بالبعض؛ حين يقول إن بعضهم 
يشير إلى كوميديا البالياتا بوصفها دراما التابرناريا. 
ونخلص من ذلك إلى أنه رغم التنوع والالتباس يمكن القول إن الاستخدام 
العام في الملاضي ميز كوميديا البالياتا وكوميديا الكريبيداتا بوصفهم] يعنيان : «معالجات 
أو اقتباسات من الكوميديا اليونانية» » وأن كوميديا التوجاتاء ودراما التابرناريا تعنيان 
"الكوميديا المحلية اللاتينية"» وتتمثل المحاولات الحديثة في تفسير 616010212 على 
أنها تراجيديا مقتبسة» وأن 3566108612 شكل عباءة 08213] الطبقة الدنياء وهي كلها 
محاولات حادت عن جادة الصواب. 
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الملحق (1) 
الستارفي المسرح الروماني 


سبق نشردفى : [104-115 .مم ,تئت! .أمدبههعطتهص!] 


ربا كان الستار هو الإسهام الأكثر تميزا للرومان في تقنيات المسرح. ولنا أن 
نسأل: متى ظهر؟ ولماذا؟ وماعلاقة الستار #اناء2إناة بالسديلة «تنالةم51 
المستخدمة عادة في العروض الميمية ؟ وما كيفية عملهها ؟ 


٠‏ ربا كان الإغريق خلال الفترات الزمنية الكلاسية يعرفون جيدًا استخدامات 
الستار» بوصفه شكلاً من أشكال الديكور أو المناظر المسرحية» وعلاوة على ذلك نجد 
أن الاستخدام الوقتي لستارة صغيرة يمكن حملها ونقلهاء لحجب جزء مسن خحشبة 
المسرحء وأن الباب غير مستخدم في الخلفية... إلخ» كان وسيلة معروفة جيدا لدرجة 
لا يمكن إنكارها أو غمط حت الإغريق فيها كلية”» وما من دليل على استخدام 
الإغريق لستار كبير » يحجب خشبة المسرح بالكاملء وفي الحقيقة يبدو أن تطور 
تقئيات خشبة المسرح الإغريقي» خاصة في أشكاها الأخيرة» | يتضح من المسرحيات: 
لمتبقية» يفضي إلى القول بأن خشبة المسرح كانت مفتوحة على الدوام. ونجد أيضًا أن 
اقتباسات أو معالجات بلاوتوس وترنتيوس كانت تقرأ وكأنه كانت معدة لخشبة 
مسرح بدون ستائر. وكانت الشخصيات تقدم في البداية وتخرج في النهاية بطريقة 
توحي باستحالة وجود ما يعرف بإسدال الستار في البداية وفي الختام » وهناك فقرة 
" تقول : 


. 05نال 05لالأمهء علط عنقاد دتاءع710ا 05نان 105 


وحيدة من مسرحية "الأسرى 


« وها أنتم تشاهدون اثنين من الأسرى واقفين هنا ! » 
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وهذه الإشارة لا يمكن أن ترجح دليلاً على المسرحيات ككل. والدليل على 
وجود ستار متاح أثناء عرض المسرحية أقل وأضعف؛ ومن ثم فلم يكن هناك مناص 
من نقل الأشياء التي لم تعد هناك حاجة ا أمام سمع المشاهدين وبصرهم سواء بعذر 
أو بدون عذر وهذا هو ما نستشفه من عبارة هاملت الني تقول : [«سوف أحمل 
الأحشاء إلى الحجرة المجاورة»]» ومن هذا نستشف غياب إسدال الستار عن المسرح 
الإليزابييثي» ولذلك فعندما يقترح ليسيماخوس أن تنقل الأطباق التي تركها الطهاة 
أمام الباب للداخل» نراه يضيف عبارة عرجاء مفادها أنهم سوف يستكملون وجبتهم 
الأسرية [مسرحية "التاجر" الأبيات ٠م-5ء‏ ,ملك وفرى بوضوح الحرج الذي 
يصادفه كاتب الدراماء يسبب عدم وجود ستار في المسرح الإغريقي يٍ - الروماني. 

ويقولدوناتوس [3 ,12 .ه© ع2]إن السستار 3تناء18ناة ظهر عام 
؟11ق.م. : 
115 5لمأءع1م 000 كنا لال1ع)؟ 1216]52 قلاع503 رذ عنا000ان 1262ناج 


5 13هم51 5ناازنان0 0 رأ5» 06118115 علالكنا تاتقترهظا هلوعر هع 1أهااة3 ينه 
67 .1 متاعة 20 .بحرعة متطوخا .مه .]ذلا عل ,معدلا .ق0] .المععمة روترعاومم 


ويبدو أن هذه الفقرات تعنى أن الستا؛ ثر المطرزة المزخرفة كانت من بين وسائل 
الترف التي أدخلت على قصر أتالو. س 5نا!13ى» جنبًا إلى جنب مع العباءات القصيرة 
(المعاطف) 5ع210مة[طاء » والعباءات 31136م والشبابيك 12826م والأوعية الذهبية 
8 4/2598 وربما كان استخدام الستار 12610112نا2 على خشبة المسر جح - على الأقل 
في شكل سديلة - ابتكارًا رومانيّاء ظهر على الأقل بعد عام ١7‏ ق.م. وكان 
شيشرون أول من ذكرها عام 7ه ق.م. [65 .!036 .2:0]» حيث كان يقول عنها إنها 
كانت تُسدل في نهاية عرض الميمية» ويقدم لنا أوفيديوس الرواية الأكثر تفصيلاً عن 
رفع الستار [111-4 .» ١‏ حيث يبين أن الستار كان يرفع بنعومة» وأن الأشكال 
المنقوشة المطرزة كانت تبدو واضحة تمامًا عندما كانت تسدل بأكملها ؛ ؛ وبعدها كانت 
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تبدو للعيان وكأنها منتصبة على حافة المسرح» وعلى نحو مماثل يشير فرجيليوس 
[25 ,اذا ,ع8:ه0ع6] إلى (البريتونات) 811085 المطرزة التي كانت ترفع الستائر» ومن 
الواضح أن الستائر كانت ترفع لإخفاء خشبة المسرح؛ فلقد حدثنا فايدروس الذي 
عاش خلال تلك الفترة الزمنية عن إسدال الستار في بداية عرض البانتوميم» كا يخبرنا 
هوراتيوس [189 ,1 .11 .م58] أن الستار كان يظل (مسدلاً) طوال أي عرض مسرحي 
متقن يستغرق أربع ساعات أو أكثرء وأن انتظار إسدال الستار يعني الانتظار حتى 
نهاية المسرحية [154 .4.2]. 


ولقد رأينا توًا أن إسدال الستار ظهر في المسرح الروماني عام 51 قبل الميلاد 
على الأقل» ويوضح شيشرونء بمزيد من التفصيل» سبب ظهورها خلال الفقرة 
المشار إليها. وهو يقارن بين مسرحية بشكلها المعتاد وبنائها الفني وبين عرض الميمية» 
الذي يتوقف فجأة دون مقدمات عند إشارة محددة» وذلك بقوله: 
0 2اتاذتاقلء تلاتاء ونان 10 : عفاتاطة؟ ممم ذناالعته ندا مع األنتتط 
تناع ةلناة أتمقوعزعهمه والتطقءد تتعل ,قناطتمقحت ع وتأنولاء العنأ تناتدع ناما 
ْ )لاه 


وفي المسرحية المألوفة» يتلقى المشاهدون تحذيرًا أو إشارة واضحة تفيد أن 
المسرحية في طريقها إلى النهاية» حتى قبل عبارة 01300116 التي تدعوهم إلى التصفيق 
الختامي؛ ولكن بسبب طبيعة الميمية غير محددة الشكل أو المعالم» كان عرض الميمية 
ينتهي عن طريق إشارة خارجية» وكانت الوسيلة المستخدمة في ذلك الصدد - تبعًا ا 
قاله شيشرون - هي إسدال الستارء ولعل رواج الميمية والعروض الماثلة لما هو الذي 
يفسر لنا إدخال إسدال الستار ذاته . 

وني بواكير القرن الأول ق.م. نلاحظ سهات معينة استجدت على تأليف 
الدراما الرومانية والإنتاج المسرحي» فسرعان ما أصبحت تلك العروض المسرحية 
تتسم بمزيد من الروعة في العرضء وبمزيد من التفاهة والسطحية في المضمون 
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والمحتوى؛ وبالتالي نضب معين المسرحيات الأدبية الجديدة التي كانت تقدم على 
المسرح.ء وأصبحت كتابة المسرحيات الأدبية متعة خاصة لصفوة النبلاء من محبي 
الفنون » وصار جل ما يقدم على خشبة المسرح هي عروض الهزليات أو إعادة عرض 
المسرحيات القديمة بشكل موسمي» ونسمع أن سولا كان مغرمًا برق عروض 
الميميات (101إ1م|) والبهاليل المضحكين (1/867005010101) » لدرجة أنه دون 
مسرحيات هزلية باللغة اللاتينية» كما نسمع أن بومبونيوس»ء ونوفيوس - كاتبي 
المزليات الأتيلية - قد بلغا ذروة نشاطههم أثناء ذلك الوقت [ .هعطاخ ,2 ه1أن5 .انام 
8 .1/]» وربها أسهم ظهور المناظر المرسومة عام 44 ق.م. [4 ,1[ .:84 .له/ا] في 
خلق الرغبة في استخدام الستار الأمامي”» ولا شك في أن إسدال الستار - بمجرد 
إدخاله - لم يستخدم فقط في عروض الميميات » ولكن أيضًا في الدراما المألوفة » وفي 
الحقيقة» يا سنرىء فإن شيشرون يقدم بعض الأدلة في هذا الصدد. 

وفي مسارحنا المعاصرة يكون الستار مرتفعًا حتى يكاد يصل إلى سقف المسرح 
تاركًا خشبة المسرح ظاهرة للمشاهدين بالكامل » كي أنه كان يسدل ليلمس خشبة 
المسرح في نهاية العرضء ورغم أن إسدال الستار في مبدأ الأمر في مسارح ما بعد عصر 
النهضة كان يبدو أنه يتم بطريقة عكسية» فإن أحدًا لا ينكر مدى ملاءمة الترتيبات 
الحديثة» ولقد أثارت الطريقة الرومانية في استخدام الستار 81013610112 إشكاليتين 
واضحتين : أولاهما كيف تم تفادي شل الحركة على المسرح عند إسدال الستار؟ 
وثانيه| كيف يرفع الستار ويسدل بكامله عندما لا يكون هناك - كما هو مفترض 
عمومًا - شيء ما أعلاه يمكن ربط الحبال إليه ؟ وعندما نجد ني أطلال المسارح 
الرومانية آثارًا لتجويف أسفل أرضية المسرح بالقرب من مقدمة خشبة المسرح نفسهاء 
وتصل إلى أقصى امتداد لهاء يبدو كأننا عثرنا على إجابة لإشكالية المكان الذي يستقر 
فيه الستار أثناء العرض المسرحي» ولقد وقفنا حقيقة على دليل يثبت أنه كانت هناك 
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أغراض أخرى لإحداث فتحات في الستار » مثل ظهور (الأطياف) من العالم السفلي» 
ومنها رأينا كيف ظهر كاتينوس 08116105 لمخاطبة أمه بالعبارة الشهيرة: (إنني 
أتضرع إليك يا أماه! : !وأاعمة عا ,عأقتط 1 حتى يصل صوته إلى زميله الممثل الأصم 
فوفيوس عند معاودة عرض مسرحية إليونا (1/1088) لباكوفيوس »ء وفمّالما يقوله 


شيشرون [126 .5651]: 


عا ,0211 ألا ,أوقعد5مع:6اك كوأناطة) طناك طانكء ماأطناد أوطعع عت 
.الااع1061 5لتاللاء 1ل **10أعممة 
وهذا ما خيرنا به الشارح 1125 510: 
سن 011ل0نزا0 أن 117ن)[015705 112 0111261012ا315 أذء 60 10 


عتاهم ()عقانه عتم لم1 طه لالحلمءاقعد52 0126111 ناا تاكممء 171لا لظلاءء؟5 


11 00 

ويُعتقد أن وظيفة الستار أو تشغيله قد ارتبط بمجموعة الحفر التى وجدت 

أحيانًا في أرضية خشبة المسرح الذي يستخدم فيه الستار المفتوح. ولقد افرح مازويس 
(2132015) أنه كان هناك عمود أجوف يمتد من أسفل كل حفرة إلى مستوى خشبة 
المسرحء في حين أنه كان هناك عمود أرفع سمكًا يتزلق داخل عمود أضخم منه [عن 
طريق حبل يُربط إلى أسفل العمود الداخلي وأعلى العمود الخارجي]؛ كي يظهر فوق 


: مستوى خشبة المسرح. بحيث يرفع الستار معه» وببذه الطريقة استطاع الشخص 


الموجود في أي من الجناحين أن يرفع أو يسدل الستار عن طريق شد الحبل أو إرخائه» 
حتى لولم يكن هناك شيء في الأعلى تربط البكرات إليه» وللتبسيط سأعرض نظرية 
مازويس [بقدر ما فهمتها]ء بالشكل الذي لاقى قبولا عند فيشتر (ع)داء116) 
لأقعط1 امه دعل .علءتطامط طعدعو ند ]و أعني بذلك قوله بوجود قسمين 
فحسب في كل عمود؛ والحق أن فيشتر يعيد صياغة وصف مازويس [119 .518]. 
ولا أراني جديرًا بمناقشة الدليل الأثري» وأرغب في قبول الرأي القائل بأن الحفر أو 
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النتحات صممت لوضع الأعمدة الأقل سمكًا داخل الأعمدة الأضخم. ولا أجدني 
أيضًا قادرًا على الخوض في إشكالية وجود مشكلة هندسية في رفع ستار ضخم ببذه 
الوسيلة وقدرة الرومان على حلهاء وحيث إن الأعمدة كانت ترفع بالضرورة فوق 
خشبة المسرح عندما يرفع الستار الذي تحمله هذه الأعمدة؛ وحيث إن من اصعب 
افتراض أنه عند إسدال الستار كانت هذه الأعمدة تظل واقفة فوق خشبة المسرح» 
ومن ثم تعوق رؤية المشاهدين؛ فيبدو أننا مضطرون لقبول نظرية الأقسام المتداخلة. 
ولا تزال أمامي عقبتان: أولاهما تساؤل مفاده » أليس من الصعوبة بمكان الاعتقاد 
بأن الرومان انتقلوا مباشرة من مسرح بلا ستائر إلى هذه الطريقة الدقيقة المعقدة 
البارعة في استخدام تقنية تقنية إسدال الستار ؟ وألا يكون من الأيسر أن نتخيل أن الستار 
كان يعمل في البداية بطريقة أسهل وأبسط ؟ أما الأخرى : فلو أننا وقفنا على دليل على 
تقنية تشغيل إسدال الستار في أواخر عصر الإمبراطورية» لا يمكن تفسيره في ضوء 
نظرية مازويس.ء أفلا يكون ذلك أدعى لتناول الأمر برمته من جديد ؟ 

وسأنحي الآن جانبًا موضوع الستار 12نا 20136 » لأتحول إلى شكل آخر من 
ستائر المسرح» وهو السديلة 13نالئةم51. ويتراوح معنى هذه الكلمة بين 3180192م0ئا5 
بمعنى الشراع الأعلى » أو الدثار الخارجي للنساء. 

وليس هناك وصف لإسدال هذا النوع من السدائل لمنالعةأم؟ أو رفعه في أي 
مكانء ولكن أبوليوس يشير إلى أنه كان يطوىء ولا بد أن استخدام الستار كان شائعًا 
على أيام شيشرون كما يتضح من عبارته (2انالائةم51 ]05م > خلف المنظر)ء وهي على 








عكس عبارة (05]58© 15 - ذو رؤية كاملة)[14 .0085 .نامع ع0]. ونرى ' | 


دوناتوس (.©.1) - بعد أن لاحظ أن الستار قد استبدلت به السديلة على خشبة المسرح 
» يصف هذه العملية بأنها : 


0 051512 مإنام720 9 ممسلاء؟؟ (للناناصتط .1./ا) لرناء1111 1ل 


1لا 10ة] 6017111110 117نانة 1301 


ويبدي فيستوس (165]05) الملاحظة التالية : 


434 


د وسلمعلا أنه ملعتل كتاألناانا للعتلحه كلوعء؟ هئ متاق لاتاتتدملك 


لاناعهآنات كقتلج عنائهء0١‏ 00نان ماتاعطماء؟ 


ويستخدم سينيكا [1*.1-8 .1 أ0] كلمة 7اناة31م51 بمعنى (الميمية ©20112) 
على أنها نقيض كلمة 05ا18ناتأ01» - "التراجيديا". ويتحدث يوفيناليس [185 11أا] 
عن نبيل مفلس يتكسب من رفع عقيرته في السديلة 510811012 » بوصفه ممثلاً في ميمية 
"الشبح" لكاتولّوس [أحد كتاب الميميات]» ويضيف الشارح 51ؤذاهنكء5 إليها 
العبارة التالية: 
ع6 هذ تنك 2003م أمعاد! ونان طناك أو تصنااعن تستاهم1ك 

11 اانا 05 ]30 ,الاناء2500 

وربما تكون هذه الملاحظة الأخيرة هي الأكثر وضوحًاء ويبدو أن السديلة 
انا 1وم]؟ بمثابة شاشة محمولة يتوارى خلفها تمثلو الكرميدياء انتظارًا لدورهم فق 
الظهور (مثل الكواليس الآن)؛ [ وربها تظهر بوضوح عند بقااعسمتعاتط و'طعلرعاء1دآ 
2.!م]؛ وكانت هذه السديلة تخدم نمثل عروض الميميات بوصفها ستارة أمامية » وكذا 
بوصفها منظرًا خلفياء وكان بوسع الممثلين وصفها حيث)| يشاءون؛ وكانوا يقفون 
خلفها انتظارًا لحلول دور كل منهم في الظهور» عندما يشق الممشل طريقه عبر تمر ٠‏ 
فاصل في منتصف الستارة» ثم يظهر نفسه للجمهورء وني العرض كان هذا الممر 
الفاصل يستخدم بمثابة باب للمنزل »؛ وتتضح الحاجة إليه في ميمية مجموعة 
أوكسيرنخوس البردية» وعندما وجدت عروض الميم طريقها إلى المسرح كان الممثلون 
يصطحبون السدائل 5011818 معهم » ويسوق ديوميدييس تفسيرًا بديلاً للمصطلح 
(65م :وام - حافي القدمين ) » في ضوء حقيقة أن تمثليٍ الميميات لم يكونوا في وقتٍ ما 
يقفون على خشبة مسرح مرتفعة» بل يقفون في باحة الأوركستراء حيث تعودوا على 
وضع أدواتهم 8 وتقديم عرضهم» ولنا أن نسأل : ما عسى أن تكون هذه 
الأدوات إن لم تكن السديلة؟ يقول فيستوس عن ممثلٍ الميميات ما يل 
)12 5ا) 2 5208602 طز) طتنال متأععاعده ضذ (عتهالةد تتتمء) أصوطءاه50 


.1لا رعرع 01م تلمك عذاتاط 
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وحيث إن باحة الأوركسترا كانت مشغولة بمقاعد أعضاء مجلس الشيوخ في 
المسرح الروماني» فلا بد أن ممثلي الميم - مثلهم في هذا مثل باقي مقدمي العروض - 
كانوا يظهرون على خشبة المسرحء إذ يتضح من رواية شيشرون أن الستار كان يرفع في 
نباية العرض» وحتى على خشبة المسرح الروماني - على أية حال - ربا كانت السديلة 
التقليدية «نا3:1م51 لا زالت ذات فائدة» وربما جاز لنا أن نتصور أن عروض الميميات 
على خشبة المسرحء كانت بمثابة فاصل أو فترة راحة بين العروض الأخرى 
(1نا[وطتوة) أو أنبا كانت عروضًا تالية (6*0011012) تعرض عقب العرض 
الأسامبى. ولو أن الممثلين كانوا قد ظهروا خارجين من أبواب المنزل نفسهاء ومثلوا 
أدوار 7 أمام الخلفية ذاتها مثل ممثلي الدراما التي عرضت آنذاك توّاعلل خشبة 
المسرحء فربما بدا الإيهام الدرامي مختلاً غامضًا ”. وبناء على ذلك فربما نخمن أنه عند 
رفع الستار 21112610112 في نباية المسرحية» كان عارضوا الميميات ينصبون خلفها 
سديلتهم الخاصة «نائتهم!؟ ني انتظار إسدال الستار 2101361053 مرة أخرى» وعلى أية 
حال فإننا ندرك مغزى الأمرء فمن الواضح من الدليل الذي ساقه شيشرون 
ويوفيناليس أن كلا من الستار انا 136نا والسديلة 173ناةئةم51 كان يستخدم في الوقت 
المخصص له. 

ونقف على دليل» بخصوص استخدام الستار 111نا310136 والسديلة 51081110112 
معاء عند أبوليوس [29 .* .24©1].ححيث نرى لوكيوس - وهو في هيئة حمار - ينتظر 
دوره على خشبة مسرح في مدينة كورئثة؛ وني تلك الأثناء ينتهز الفرصة لالتهام 
العشب وهو يتلصص عبر الباب المفتوح, والمفترض أنه يقف عند باب مدخل الجوقة 
(03:2005) . وببذا يكون بوسعه رؤية خشبة المسرح والأوركسترا في آن. وكان ذلك 
في أثناء قيام من يقومون برفع الستار من الفتيان والفتيات بأداء الرقصة الحربية 
11 الام؟ وعندئذ يسمع دوي قرع الطبول: 

.« 12101 ز0م5لل جمعهع5 115تهمأ5 ذ5تااء 1 درم أء مإعنالطناد مع12نان » 
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ويترجم بتلر :©1)نا8 هذه الجملة كالتالي : "انسدل الستار الكبير (0اناءع13نان) . 
ورفعت السدائل الصغيرة (115:ةم51) وظهر المسرح مرتبًا أمام أعيننا"» وتقدم لنا هذه 
الترجمة صورة واضحة. ولا بد أن الرقصة التمهيدية تمت في الأوركستراء ثم انزاحت 
الستائر» وبذا يرى المشاهدون مشهدًا أكثر تركيبا وتفصيلاً على المسرح [حيث كانت 
هناك كومة كبيرة من الخشب... إلخ]. ويفصح بول عاأنا8 [ هه عع نااءناذرع)مل] 
5.285,1 .162 .011 ] عن رأى ممائل » حيث يترجم كلمة 10عنالتاناة على أنها 
(ع86208 ءاهلا داعدم)» وتتمثل المشكلة في أن الفعل ع5000100165 لا يعني 
"يُنزل" في أي موضع آخرء ومن الممكن أنه يستخدم مرارًا بمعنى "يرفع" [وهذا 
المعنى ينقله وع06018 مستشهدًا بهذه الفقرة المحددة]. ويفهم فيشتر [ .0 ,.أ© .08 
0 أن أبوليوس يعني أن الستار 3نا310126 كان يرفع الحجب خشبة المسرح. بين| 
كانت السدائل 5103113 تطوى معًا للسبب نفسه؛ وحينئذ يتم الإعداد للمشهد الجديد 
خلف الستائر؛ ومن سوء الحظ أن أبوليوس نسى أن يخيرنا بأن الستار 2نا12ئاة كان 
يسدل مرة أخرى كي يظهر المشهد الجديد الذي انتهى الإعداد له وهذه الرؤية تضع 
معنى 0010010انا5 في مكانه الصحيح على أقل تقدير. لكن : هل كان المشاهدون 
يجلسون صابرين غير متبرمين» وهم يحدقون في الستار 11ناء19نان أثناء الإعداد لمشهد 
شديد التفصيل خلفها ؟ وعند أبوليوس [1-8 .)816] نرى عبارة : 

.ماق امطنمء 1اناء 5022111 121لا أتةم1ك اع مأعناملوتل ااناءأع 12 111ناء2 أناة 

ومن الواضح أن تأثير طي السدائل312م51 كان يتمشل في إظهار شيء ماء لا 
حجيبه عن الأنظار؛ ولا بد أن عبارة دتلنةم51 1]15)ء1امتهه - بناء على ذلك - تعني 
في هذه الفرة التي بين أيدينا » أن السدائل 5103513 كانت تطوى معًاء لكي تظهر 
٠‏ خشبة المسرح؛ وأن عبارة 010610طنا5 3101260 كانت جزءًا من العملية نفسها. وبذلك 
تكون عبارة "كان الستار 2101261001 يرفع" ترجمة أكثر قبولاء وهذا هو المعنى الممكن 
للفعل 16ع006ناة» لكن إذا كانت العملية المشار إليها تتمثل في إسدال الستار 
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بالفعل» فإن الفعل 500100656 الذي يعني مرارًا "يرفع"» سيكون كلمة غير ملائمة 
أو خاطئة» وإذا كان المعنى الذي يقصده أبوليوس هو نقل الستار 36018 إنا2 برمته أو 
تحريكه؛ فليس أمامنا سوى افتراض أن طريقة تشغيل إسدال الستار قد هجرت خلال 
القرن الثان» ويعتقد فيشتر» رغم أنه يفهم أن كلمة 171ناة1ناج هنا تعني إسدال الستار 
بالطريقة الكلاسية التي جرى العرف عليها » يعتقد بناء على أسباب أخرى مختلفة تمامًا 
في أن الطريقة الكلاسية لتشغيل الستار تغيرت خلال القرن الثاني» وني ثلاثة مسارح 
تنتمي إلى هذه الفترة [مسرح دوجا 12888 ومسرح تيمجاد 1953820 ومسرح أثينا 
15 ] كانت هناك فتحات أو ثقوب للأعمدة » وليس هناك أي أثر للستار ذي 
الفتحات؛ ومن ثم اعتقد فيشتر أن الستار - ابتداء من هذه الفترة - كان يشد (يربط) 
صباح العرض إلى أعمدة يمكن نقلها » وأنه كان ينقل مرة أخرى مع نهاية العرض» 
وإذا حاولنا تطبيق ذلك الرأي على الحالة الراهنة» فعلينا أن نفترض إما أن الستار 
تناع ناج كان يرفع ويسدل بين الفقرات المتعددة لبرنامج اليوم؛ وأنه عندما يسدل 
يسبب عدم وجود ستار ذي فتحات. فلا بد أنه كان يظل مكومًا على خشبة المسرح» 
1 بينا تختفي الأعمدة تحت الأرض [وهي وجهة نظر لا تحل مشكلة تفسير معنى 
0 الطناة» بل إنها تزيد الأمور تعقيدًا بقوها إن الستار كان يترك مكومًا على خشبة 
المسرح أثناء العرض الرئيسى]» أو أن الستار 2زناء13ناة كان لا يتم استخدامه كستارة 
منسدلة على الإطلاق» غير أن هناك ثلاث إشارات من القرن الرابع تذكر رفع الستار 
وإسداله » نقف على اثنتين منها عند أميانوس ماركيلينوس : الأولى منهما [3 ,6 .391] 
هي : 3 
1 اأالالء؟ اأتاع2] 11120 5لال2 توقارعل/ا اع )الامعولاكء 105ز20] 

(حيث يكون إسدال الستار علامة على نباية العرض). أما الثانية [ 11آلاءا 

9 فهى : 5 
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+11111211107 الع عنالوضلاء؟ عداناطه؟ 5لالتطتيء] لمنتطامء 10نان عد ألا 
1ناء163ا2 أأوعع2 05[)101123م06 ]205 000106 ع0آ 
(حيث يكون إسدال الستار من جديد علامة عل نهاية المسرحية التراجيدية 
التي يأي بعدها فقرة خروج الجوقة 650011017 )) وتشير الفقرة الثالثة إلى رفع الستار. 
ويخبرنا دوناتوس [1-5 ,28261 .0نات1] أن ترنتيوس تفادى الفواصل أو الوقفات بين 
الفصول (اأعتعق ناكلا «مأهقاءءم5 5نا10165اكة؟ مأذأطناك معدآننة عامة عمد )؟ 
خشية أن يمل المشاهدون ويغادروا أماكنهم قبل رفع الستار [للفصل الجديد أو في 
نباية المسرحية]» ومن المصادفة أن توحي هذه الفقرات بأن الرواية المنقولة للنو عن 
دؤناتوس و التي مفادها أن السديلة 2نا:هم51 حلت ممل الستار 01013111 يمكن 
بالكاد اعتبارها صحيحة في تحملها. 


كان إسدال الستار معروفًا - إذن - لدى أميانوس ماركيلينوس ودوناتوس» 
وكانت طريقة تشغيله على غرار الطريقة الحديثة تاماه أي كان يرفع في بداية العرض 
ويسدل في خبايته. وينقل لنا معجم الكنز 105نا11652 اللاتيني وجهة النظر المتمثلة في 
كلوالة ارسالاي وروت ستيار نجعن ريده ضري ميو طاو في 
رأيي - لتفسير الفقرة المنقولة من قبل عن أبوليوس» وكل ما لدينا - تقريبًا - من 
إشارات أدبية إلى إسدال الستار كانت بعد عصر الإمبراطور تيبريوسء وبناء على ذلك 
فهي تشير إلى أن تشغيلها كان يجري بطريقة على العكس تمامًا من الطريقة التي كانت 
معروفة لشيشرون. وفرجيليوسء وأوفيديوس وفايدروس. ولا بد أنها كانت آنذاك 
قد بقيت على حاها خلال العرض كي لا تقف حائلاً أمام الرؤية» لكن -وفمًا لنظرية 
مازويس - فإن الستار ربا لم يكن يرفع إلى مستوى قمة الأعمدة الموجودة في العمق» 
وكان من المستحيل رفع كل من الستار والأعمدة بمنأى عن الأنظار» وبقدر ما أعلم» 
لم تخطر هذه المشكلة على أذهان الآثاريين » وبالتاللي فليس ثمة حل يقدمونه لها . 
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وكان من الضروري كي يبقى الستار مرفوعًا من أجل ألا يعوق رؤية خحشبة 
المسرح ء أن يتطلب الأمر وجود شيء ثابت فوق خمشبة المسرح تشد إليه الحبال. 
وكانت هذه الحبال مستخدمة في رفع الأشياء الأخرى من فوق رءوس المشاهدين» 
وهذا هو ما يخبرنا به بلوتارخوس [1* 0118ا5]: حيث نسمع عن وجود تمثال لربة 
النصر صنع كي يحلق عاليًا في المسرح المقام في برجامون. ويتحدث يوفيناليس [ .17 
2 عن فتيان كانوا يحملون عاليًا غلى مظلات مرتفعة فوق رءوس المشاهدين : ' 

.05 قتقمداء؟ 20 ع110 5م1عنام أء للزعءم أء 

وعلى الأقل فربم| كان إسدال الستار يتم - خلال عصر متأخر - بحيث يشد إلى 
شيء ما. وربها يحدس المرء أنه كان يتم إقامة أعمدة دائمة» بحيث يوجد واحد منها 
عند طرف خشبة المسرح» ولعلها كانت محجوية في الكواليسء وثمة احتمال آخر يتم 
في أن الستار كان يشد إلى سقف خشبة المسرح. لكن إذا سلمنا بوجود هذا في فترة 
متأخرة» أفلا نسلم بوجوده في فترة أسبق عنها أيضًا ؟ ويعتقد فيشتر أن سقف خشبة 
المسرح في المسارح المكشوفة كان دليلاً على وجود السقف الذي يغطي مبنى المسرح 
بالكامل في حالة المسرح المسقوف 03نا4ع©؛ 868]51013]: كذلك كان يعتقد أن سقف 
المسرح في مدينة بومبي يرجع إلى عام 8١‏ ق.م؛ ويتفق الرأي بضرورة حماية خشبة 
المسرح بسقف دائم مع التطورات الأخرى التي استجدت [مثل طلاء مبنى المنظر 
المسرحي] التي ظهرت خلال بواكير القرن الأول» وما أن تم وضع سقف للمسرح؛ 
مرتفعًا كان أو منخفضًاء حتى ظهرت معه فيا يبدو فكرة إسدال الستار» ولاشك أنه 
كانت هناك عدة تجارب - كما هو الحال حاليًا - ومن الواضح أن أول تجربة تمثلت في 
رفع الستار لحجب خشبة المسرح وفي إسداله لإظهارهاء وأحسب أن الأعمدة 
المتداخلة- لو أنها كانت قد وجدت - كانت تطويرًا للتجربة الأولى ؛ إذ إن الغرض 
منها لم يكن جعلها قوة لرفع الستار فحسبء بل لضمان أن يرفع الستار بطريقة سلسة» 
أو ربها لتخفيف الثقل» وربا كانت هناك أداة بسيطة للغلق والإحكام بحيث تجعل 
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الأعمدة صلبة متاسكة عندما تبسط وتمتد لآخرهاء وبحيث يمكن إرخاؤها إذا أريد 
'إسدال الستار مر ة أخرى. وبعبارة أخرى» كان نظام الأعمدة المتداخلة مجرد إضافة 
إلى القاعدة الأساسية المعقولة التي مفادها أن الستار كان يرفع ويسدل بواسطة الحبال 
المربوطة إلى شيء ثابت. كان على الأقل مساويًا لارتفاع قمة الستار المرفوع يكامله. 

ولدينا سبب وجيه في الاعتقاد بأنه - أثناء فترة زمنية ما بين حياة فايدروس 
وحياة أبوليوس - ظهر النظام الجديد في تشغيل الستار بالشكل الذي نراه في المسرح 
الحديثء ولا بد أن قمة الستار أصبحت آنذاك مرفوعة باستمرار؛ ولا بد أن أسفلها 
كان يشد لإظهار خشبة المسرح» ثم يسدل لحجب الرؤية؛ومن ثم أصبحت الأعمدة 
ال متداخلة والستار المنسدل بلا فائدة تذكر؛ وفي الحقيقة فإن فيشتر [ص ١77”‏ ] يذهب 
إلى أنه خلال القرن الثاني اختفى الستار المفتوح. فلا داعي إذن - على أية حال - أن 
نفترض أن تغيير النظام قد حدث في كل الأماكن في الوقت نفسه ؛ فالأمر معتمد إلى 
حدٌّ بعيد على الظروف المحلية» وعلى مساحة المسرح؛ وعلى طبيعة العروض التي 
صمم من أجلها هذا النظام.. إلخ. ففي فيرو لاميوم #انائ:673613/ا مثلاً» ييدو أن 
فتحات الأعمدة كانت تُسد في فترة مبكرة» رغم استمرار العمل بنظام الستار 
المنسدل. ونسأل : أفلا يساورنا شك في أنه كان لكل مسرح - خلال أي فترة محددة - 
طريقته الخاصة في استخدام الستار؟ 





المسرح الروماني 
عرض فتحات ستائر المسرح 
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ويتحدث أبوليوس مرتين عن استخدام الستار 8اناء013ا2 والسديلة 3انااكةم 51 
معاء بغرض حجب خشبة المسرح» فعندما يرفع الستار 12نا30196 لإظهار خشبة 
المسرح؛ تطوى السدائل 5188138 للغرض ذاته» والحق أن السدائل في هذه الإشارات 
يمكن بالكاد أن تكون بمثابة مناظر محمولة يستخدمها مثلو الميميات» وربما أصاب 
بتلر كبد الحقيقة حين ترجم عبارة وذلنهم51 1115 امتهمه بالتالي : "كانت السدائل 
الأصغر تسحب للخلف "؛ وتيدو الصورة أنه بينها كان الستار 83نا2 آنا يجب 
خشبة المسرح بالكامل» كانت السدائل 13لةم51 تعلى ني الكواليس» فعندما نجمع 
ستارة النافذة ونطوي الستائر الجاتبية (في منازلنا)» فإننا نفعل أمرًا مشايبًا إلى حدٌّ ما 
لهذا الذي يحدث في المسرح. فمثل هذه السدائل 2118م51 قد تكون مفيدة بشكل 
خاص لو أن الستار 3انا20126 لم يصل تمامًا من طرف حافة خشبة المسرح إلى طرفها 
الآخر. ويجدر بنا أن نضيف أنه في مسرح مدينة دوجا 70888 - حيث لا نقف على 
أي أثر للستار المفتوح - هناك نقش يسجل وجود السدائل 5108613 على النحو التالي : 


« ... أت وناطلقتاه ك1أضع0121221 أت 5أكةم 1ك الاك 3لقرع523 »> 


. وإن ذكر كلمة (5814001) (- الظلل» جمع ظلة) مدونة في نقش وجد في 
مدينة إفسوسء يوحي أيضًا بأن المصطلح «ذئام81 ربم| استخدم أحيانًا بمعنى شكل 
أداة مستديمة من أدوات المسرحء أكشر من الشاشات المحمولة في عروض ممثلٍ 
الميميات » ويجب ألا ننسى ملاحظة فيستوس بأن فيريوس 1/651305 قد ماثل بين 

كلمتي تطناعة انا و انان 3م51 وعندما يخبرنا دوناتوس بأن السديلة «ردفيةم51 قد 
حلت في زمانه حل الستارة 1نا810186) فيبدو أنه يشير إلى عرض لإحدى كوميديات 
ترنتيوس» ولدينا سبب وجيه في الاعتقاد بأن أي عرض من هذه العروض وأمثالما في 
أؤاخر عصر الإمبراطورية قد تأثر بقوة بفن الميمية؛ ومن ثم يحدثنا دوناتوس عن 
الاستعانة بممثلات لأداء الأدوار النسائية. وهكذا فرب) أسهم تأثير الميمية في العودة 
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إلى استخدام السديلة 510811015 مرة أآخر ى» ومن الضروري أن نتذكر الإيضاحات 
المتكررة عن الستائر الصغيرة في الصور الموجودة في مخطوطات ترنتيوس. 


الملحق 10) 
تغبير المنظر وتغيير خلفية المسرح : مسألة الأدوات 


كتبت مسرحيات بلاوتوس وترنتيوس مثل كل الدراما الإغريقية للعرض في 
مسرح بدون ستائر في الهواء الطلق. وما دام المسرح مفتوحًا للمشاهدة باستمراره ل 
تكن هناك محاولات لتغيير الخلفية» رغم إمكانية تغيير المنظر الخيالي حسب الرغية. 
ولذلكء في الدراما الوسطىء ربما تمثل المسرح في أي مكان. وهي حرية انتقدها سيدني 
'إ51086 وأبقى عليها شكسبير» ويبدو أن تغيير المنظر في الدراما الإغريقية كان قاصرًا 
على فترة مبكرة ؛ ففي مسرحية "الصافحات" يتحول المنظر من دلفي إلى أثيناء ويتغير 
في مسرحية "السلام" من الأرض إلى السماء» وفي مسرحية "الضفادع" من الأرض إلى 
هاديس (العالم السفلي). 

ويمكن تصنيف النظريات التي :لا تحصىء بشأن خلفية المسرح الإغريقي. إلى 
مجموعتين رئيسيتين» ويتمثل المبدأ العام للمجموعة الأولى في أن بيت الممثلين الذي 
يطلق عليه في مواضع أخرى 5626 أو مبنى المنظر الدائم كان بشكل خاص يطوع 
لحاجات كل مسرحية, أما مبدأ المجموعة الثانية فيتمثل في أن مبنى المنظر الدائم كان 
يحجب بأدوات المسرح؛ وفي سعي مؤيدي كلا الرأيين للوقوف على دليل حقيقي يؤيد 
صحتها لم يكن أمامهم سوى نصوص المسرحيات والأدلة الموجودة على رسوم 
المزهريات والرسوم الجدارية» التي يفترض أنها كانت تستلهم بطريقة ما من العروض 
المسرحية» ومن سوء الطالع أن هذه الحجج الجدلية تفتقر على الدوام منطقا رئيسيّاء 
وليس لدينا دليل على أن التوصيفات اللقطية للبيئة الخيالية كانت تتمثل بالرسم في 
إطار أو محيط ماديء أو أن الرسوم القديمة حتى لو كانت تحتوي على تفاصيل يتفق 
على كونها مسرحية في الأساسء فهي باعتبارات أخرى» نسخ حقيقية أو نسخ 
لعروض مسرحية. 
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ويخبرنا أرسطو [17 .2061] بأن سوفوكليس هو من أدخل .0010م /01/ا[11ى 
والممثل الثالث» لكن فتروفيوس [11 .5264م ,9711] يؤكد أن أجاثارخوس هو أول من 
استحدث 503683 وكان ذلك في أوج نشاط آيُسخيلوس بوصفه كاتبًا دراميًا [أو ربا 
بناء على توجيهات أيُسخيلوس نقسه]. ويرى بيكارد - كامبردج [ ,2108 01 .)1562 
4 .م] أن أجاثارخوس رسم تصميًا معماريًا وفمًا لقواعد رسم الخلفية المسطحة. 
ومن الواضح أن ما فعله يتمثل في رسم واجهة مبنى المنظر حتى يضفي عليها مسحة 
جمالية معمارية يغلب عليها التكلف في الأبهة » بوصغها خلفية دائمة للعروض 
الدرامية من كل الأنواع» وربما ترجع أولى مسرحيات آيسخيلوسء "الفرس". 
"بروميثيوس مقيدًا"» "السبعة ضد طيبة" إلى زمن لم يكن فيه مبنى المشهد (المنظر)ء 
لكن من ثلاثية "الأو ريستيا" فصاعدًا نجد أن أحداث المسرحيات التي وصلتنا ترتبط 
تحديدًا بنوع ما من المباني أو المساكن في الخلفية» سواء كانت معبدًا أو قصرًا أو بيثًا 
خاضًا أو بيونًا أو خيمة أوكهمًاء ومن نفس المسرحية فصاعدًا أيضا ترسخت قاعدة 
الممثلين الثلاثة؛ ومن الواضح أن هدف هذا المنظر الدائم 5!686 للمبنى هو تحديد 
سكن الممثلين الثلاثة» وكانت مهمة أجاثارخوس تتمثل في تجميل واجهة المبنى» ومنذ 
ذلك الوقت فصاعدًا كانت تؤدى كل الدراما الإغريقية أمام خلفية دائمة» وهي 
واجهة مبنى المنظر بأبوابه الثلاثة» وإذا صح هذا الرأي يخطئ المرء حين يترجم كلمة 
016 بمعنى رسم المنظر. 

وترتبط تقاليدنا المعاصرة للمناظر الواقعية بمجموعة من الظروف والملابسات . 
شديدة البعد والاختلاف عن المسرح الإغريقي ؛ فالمسرح عندنا مبنى محدد الإطار 
وتستخدم فيه الإضاءة الصناعية ومن خلال إظلام القاعة وإضاءة خشبة المسرح 
يتركز انتباه المشاهدين على المسرح لأنهم لا يستطيعون رؤية شىء سواه. أما الإغريق 
فكانوا يجلسون في مسارح مفتوحة بدون سقف,. وينصرف انتباههم بعيدًا عن 
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الممثلين» وينظرون إلى منظر مضاء بضوء الشمس الحقيقي هو الأروع حقيقة من كل 
الأضواء. ورغم كل ما قدمه أجاثارخوس ومن جاء يعده. حاولوا جهد أنفسهم 
الانسجام مع الطبيعة قدر الإمكان. وإذا ركز المشاهدون على الدراماء لم يكن ذلك إلا ظ 
سيب كم الإثارة في الأحداث الدرامية نفسها وكلمات الممثلين وأفعاهم. 


وليس هناك دليل حقيقي على أن الإغريق حاولوا تكييف الخلفية مع المسرحية» 
ولا يقوم افتراض بأنهم فعلوا ذلك على شيء» سوى تقاليدنا الخاصة بالمنظر الواقعي» 
وهي فرضية تنسف صحتها لأنها تؤدي في الغالب إلى نتائيج غير حقيقية. 

ويتفق على القول بعرض عدة مسرحيات على مسرح ديونيسوس في يوم واحده 
وفي عام 4١‏ ق.م. عرض يوربيديس مسرحيات "ميديا" و "فيل وكتيتيس " 
و"ديكتيس" والمسرحية الساتيرية "ثيرستاي". التي يفترض بعدها تقديم مسرحية 
كوميدية؛ ومن ثم تغيرت الخلفية الخيالية من قصر إلى شاطئ البحره ثم إلى الريف. 
وأخيرًا إلى منزلين أو ثلاثة منازل خاصة, وإذا افترضنا أن الخلفية المرئية كانت تتغير 
قليلاً بين مسرحية وأخرى فلا بد من قبول القول بأن هذا التغيير لم يكن ليستغرق وقنًا 
طويلاً ويتم تحت بصر المشاهدينء وإذا كانت الحقيقة هي غايتناء كيف لنا أن نفترض 
أن قصرًا يبدو حقيقيًا تغير مثلاً إلى كهف يبدو حقيقيًا أيضًا؟ ومن ناحية أخرى.ء إذا 
اقتنعنا بالتغيرات الطفيفة والرمزية ليس إلاء وإذا قبلنا قول جاردنر [ 566061 126 
2252-8 .مم ,1899 ,عات ,.11.5.[ .غ538 عاء01 186" 017] قد نفترض وجود 
بعض الصخور المتنائرة على خشبة المسرح. أيكفي هذا لإقناع المشاهدين؟ ففي حالة 
عرض دراما ساتيرية» من الواضح أننا تخلينا عن شرط الواقعية؛ وربما نقبل أيضًا 
التقاليد بكل بساطتها المطلقة وأن وجود بعض الصخور المتنائرة على خشبة المسرح 
ليس سوى أداة بسيطة للخيال؛ فبدلا من مساعدة المشاهدين على نسيان عدم ملاءمة 
الخلفية» سوف يركزون عليهاء وسوف ينصرفون للتو قبل عرض المسرحية التالية. 
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وإذا تخلينا عن الرأي القائل بإمكانية إجراء التغييرات في الشكل بالطريقة التي 
تجعلها ملائمة لدرجة الإقناع» في فاصل زمني قصير بين مسرحية وأخرىء وإذا كنا - 
ولا نزال - نسعى لإيجاد خلفية تشبه المكان الخيالي» فربما نتأثر بالفرضية البديلة 
لأدوات المسرح. وقد لقى هذا الفرض قبولاً ملحوظًا لدى بيكارد-كاميردج وهو 
يؤكد [122-33 .مم ,كنادلاه2108 04 عقادء18] أن تغييرات المنظرء اتضحت من . 
خلال استخدام الأشرعة والألواح واللوحات المطلية» التي يمكن نقلها إلى المكان 
بسهولة. بعبارة أخرى» كانت هناك أدوات لكل أنواع المناظر يمكن نقلها بسهولة» 
ويضعها عمال المسرح في المكان علانية في وجود المشاهدين دون إثارة حفيظتهم 
وشكوكهم, ولا يزعم أن هذا أكثر من مجرد نظرية؛ وني الواقع يستبعد ملاحظات 
معينة يشوبها الغموض عند قدامى المؤلفين [2 2016 ,122 .م] التي اعتبرت دليلاً على 
هذه المناظر". [تتتمى كلمة الستار التي ذكرها بولّوكسء (131 ,17) إلى البرياكتوس 
انظر الملحق ب]. ويتمثل السبب في طرح هذا الفمرض عامة في اقتراض أنها تقدم 
يقة سهلة وعملية لتكييف الخلفية لحاجات كل مسرحية بدورهاء ورغم ذلك نراها 
تثير إشكاليات خطيرة» تناول بعضها بيرس جاردنر في مقالة استشهدنا بها من قبل 
[ص 08 5» من كتاب سالف الذكر] حيث يقول : ليس هناك ميرر لفكرة أن رسام ٠‏ 
المنظر في القرن الرابع كان يبسط عبر الجزء العلوي من المنظر الدائم 5!606 لوحة 
كبيرة تمثل السماء. وعبر الجزء الأسفل من تلك الواجهة لوحة أخرى تمثل مكانًا بعينه» 
مزودة بأبواب تشبه أبواب المنظر الدائم على خشبة المسرح. 
ولقد وضحت للتو أن الأبواب ني الكوميديا الرومانية كانت تتحمل قدرًا 
كبيرًا من القرع والركل» ولا يثير هذا أي إشكالية إذا كنا نتعامل مع أبواب خشبية 
قوية في مبنى المشهد » ونسأل: هل كان ذلك ممكنًا إذا صنعت تلك الأبواب من 
الخشب الخفيف أو القماش ؟ ولا أعرف المسافة التي يفترض أن تكون فيها هذه 
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اللوحات أمام المنظر الدائم» ونرى ميركوريوس في مسرحية "أمفيتريو" يقف على 
سقف المنزل وفي الأسفل نرى جدارًا فارغة على رأس أمفيتريوء ولا يمكن فهم هذا 
ببساطة» إذا كانت واجهة المنزل هي واجهة مبني المشهد , وليس ذلك مقئعًا أيضًا إذا 
كانت واجهة المنزل لوحة من القماش» يفصلها فراغ ما عن واجهة مبنى المشهد, ولا 
أعرف أين وضعت هذه اللوحات الكبيرة ولا كيفية نقلها. وكا يلاحظ نافار[ مآ 
80-١‏ .مم .عمم0 عتنؤكط1] قائلاً: 

كال-امعتهاة ورمععل ورعلالل 5ع و15ع12]651 5معلإ210 وإعنان عضم 
وكنوتاممة ,كأصلعم كتدمقط عل علنة"! 8 امعبمءاطواطدمءوتممما 7 5بصعاه 
65 5أم1ع)نا10 .556 أأنامء عننا تباذ امقكدتاع اع غمقعاد 3[ عل ع0هع12 12 عتالامء 
ناه 1028 عل كوعتاغم 20 عل كننام) دأوفقطء 5عء عل وعلأطه 6ل 1كهمء كلدم تدمع دمتل 
011111160 5لناللع] : الءؤكناء و12 (عأمت2عءء “قم ,كعمغطاىخ "ل ع موقط 


5 أطخ ش11 
ولذلك نراه يفترض أن الإغريق عرفوا دون شك 115 ]انال 503683 أو بعض 
الوسائل الرومانية الأخرى» وهو يعترف - بعبارة أخرى - بأن استخدام أدوات 
المسرح ليس سوى محض افتراضء ولا يخلو قطعًا من التباسات معينة. 
لكن لا يكمن الجدل المنطقي الرئيسي ضد نظرية "أدوات المسرح" في أنها 
كانت صعبة الاستخدام, بل إذا صح القول في أنها كانت طريقة سريعة وملائمة لتغيير 
المنظرء ولأنه إذا كان الإغريق» حقيقة» استشعروا الحاجة إلى تغيير الخلفية المرئية 
لتلائم المكان الخيالي» وإذا استطاعوا حل تلك المشكلة بنجاح» فلا بد أن نتوقع 
عمومية القول بأن الدراما الإغريقية استحدثت تغيير المكان المتخيلء ولا شك أن 
العكس صحيح ؛ حيث يبدو أن التحرر من وحدة المكان التي نلحظها في دراما القرن 
الرابع اختفى في زمن مناندروس.ء وإذا كانت شسذرات مسرحياته ومسرحيات 
ترنتيوس وبلاوتوس تقدم أي دليل» يمكن القول إن المكان الطبيعي للكوميديا 
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الحديثة هو جزء من شارع أمامه منزل أو اثنان أو ثلاثة. ولقد وضح أن منظر البرية في 
الجزء الأول من مسرحية "الحبل" يتم تجاهله تمامًا في الجزء الأكبر من المسرحية» وكان 
متروكًا للخيال أغلب الظن ؛ بينها يُرى كوخ دايمونيس من أول المسرحية لنهايتها. 
ويمكن أن ينسى المنظر الخيالي ما دام لم يعد هناك حاجة إليه» لكن كان لا بد من نقل 
الأشياء المادية» ويبقى مبنى المشهد وأبوابه حقيقة دائمة» ونرى برولوج مسرحية 
"التوأمان مينايخموس" [الأبيات ]77-1٠١‏ يظهر أن نفس المكان يستخدم في مسرحية 
بعد الأخرى : 

"المدينة هي مدينة إبيدامنوس أثناء عرض هذه المسرحية» وعند عرض 
مسرحية أخرى تصبح مدينة أخرى" [ترجمة لويب]. 

وتغيير المسرحية يعنى تغيير المدينة أيضًاء ليسكن أناس آخرون خلف هذه 
الأبواب؛ وسوف ترون الآن قواداء وترون عاشقًاء وسوف تكتشفون أبّا عجورًا في 
محنة» وفقيرًا أو شحاذاء وغجريًا أنيقاأو مهترئاء كل هذايعتمدعلى 
موضوع المسرحية. 

وبعيدًا عن أي محاولة لتطويع الخلفية المرئية إلى المكان الخيالي» كان لزامًا أن 
يتكيف هذا المكان مع الخلفية الدائمة» وحيث يصلح استخدام الخلفية كانت تتغير 
حسب الصالح. ولم يكن يلتفت إليها إذا كانت عكس ذلك. ولككن زاد استشعار 
مشكلة تجاهل الخلفية» عندما أصبح الجمهور أكثر وعيًا وثقافة» وهذا مايتجلى في 
الكوميديا الحديثة بمكانها النمطي المألوف. 

عرض المناظر الداخخلية على المسرح : هل هي الأبواب المفتوحة على مصارعها 
أم الأروقة المفتوحة ؟ 

كانت أحداث كل الشذرات اللمتبقية من الكوميديا الحديثة ترتبط تحديدًا بمبنى 
واحد أو اثنين أو ثلاثة» حيث تستخدم الشخصيات الأبواب في الخروج والدخول. 
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إذن لا يشك أحد في تغيير المكان المتخيل. ورغم ذلك يفترض بعض الكتاب أن هناك 
تنظيًا خاضًا لعرض مشاهد معينة» يفترض حدوثها داخل المنازل في واقع الحياة. 
ويتمثل البديلان المحتملان في : 

١‏ - كانت هذه المشاهد تؤدى على المسرح في الداخل أو على مسافة بسيطة في 
الداخل» وهذا يعني بالضرورة أن الأبواب في المنظر الخلفي كانت مفتوحة 
على مصارعهاء وهو ما يطلق عليه مسمى 5[/1028]8]“ [انظر للوقوف 
على رسوم توضيحية لمحاولة إنشائها بيبير 5©اءوذ8 [الأشكال 25915 
/ك“ *0577"]. وكانت ال102142مغلا2]' - وفقًا لرأي بيبير أدص 
7 أبوابًا مفتوحة على مصارعهاء حيث توضع فيها الستائر المسرحية 
الخلفية والزخارف الأخرىء أو التي كانت تستخدم حال تركها مفتوحة 
لعرض المشاهد الداخلية. 

؟- أنها كانت تعرض أمام أبواب البيت» لكن داخل ما يطلق عليه 270058 
وهي الأروقة المفتوحة التي تحمل القوائم أسقفها [للرسوم التوضحية» 
انظر 9-29 .785 ,عق لطهت -لمدعء 1 ]. 

وسوف نرىء الآنء أن هذين البديلين يناقض كلاهما الآخر» وما من شيء 

سيكون أكثر اختلافا من فتح الباب على مصراعيه لعرض مشهد داخلي؛ سوى 
الحجب الجزئي للباب خلف الرواق المعروضء بالإضافة إلى ذلك نجد أن الرأي 
المنقول للتو ببخصوص استخدام الأبواب المفتوحة على مصارعها يناقض نفسه ؛ فإذا 
كانت المداخل قلا بمنظر أو خلفية ما فلا يمكن استخدامها كأبواب في الوقت نفسه» 
ولا مناص من استخدام أبواب حقيقية عملية في الخلفية» لمقتضيات الكوميديا 
الحديثة المطلقة. 


وتتقاسم نظريتا الأبواب المفتوحة على مصارعها والأروقة المعروضة هذا 
بشكل عام : تحصر الممثل في مكان محدد الإطار. بحيث تحد من حريته في الحركة ولا 
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يرى المشاهدون تعبيرات وجهه. ولا يسمعون كلاته كا ينبغي على عكس حالة وقوفه 
في مكان مفتوح, ولتبرير هاتين النقيصتين» نقف على ادعاثين : 

-١‏ أن المشاهد الرئيسية تكون أكثر إقناعا إذا تمت في إطار مبنى ما. 

؟- أن الحالات التي لا ترى فيها شخصية شخصية أخرى سهلة الفهم إذا 
افترضنا أن الشخصية التي لا ترى توارت في الداخل أو في أحد الأروقة» ومن ثم نرى 
نيكسون ناشر مسرحيات بلاوتوس في طبعة لويب يزعم أن حفلة الطعام في مسرحية 
"الحمير" [البيت 87٠‏ وما يليه] تحدث داخل منزل كلياريتاء ولقد وضحنا ضعف 
هذا الزعم من قبل [ص .]١74‏ 

وتحدث الحفلة أيضًا داخل البيت في مسرحية "التوأمتان باكخيس". لكن لا 
يراها المشاهدون ؛ حيث لا يفتح أرتامو الباب سوى بمقدار بوصة أوائنتين [البيبت 
477]» ويجلس نيكوبولوس وخريسيبوس بالداخل ويناقشان ما تقع عليه أعينه). 
وتظهر الأبيات 7١١1‏ -777] أن الواقفين عند الباب المفتوح هم فحسب الذين 
يرون البيت من الداخل» ويعتمد المشاهدون على ما يأتي على لسان الممثلين اللذين 
يتناقشان بالداخل» حيث اعتادوا على أن يخبرهم الممثل الواقف على خشبة المسرح عن 
شخص يوشك أن يصل من أحد المداخل الجانبية. 

وليس في متناولنا دليل واضح على إمكانية رؤية المشاهدين لأي شخصية إلا 
عندما تدخل بالفعل إلى خشبة المسرح» وقد جرت العادة أن تكون الأبوابٍ مغلقة ولا 
تفتح سوى لخروج شخصية ما أو دخوطا. وإذا كان ثيوبروبيديس يبدي دهشته حين 
يرى باب بيته مغلمًا في وضح النهار [مسرحية "منزل الأشباح". البيت 44 5]؛ نجد 
أنتيفو لا يُبدي اندهاشًا استئنائيًا عندما يرى باب بيت ابنته مفتوحًا [مسرحية 
"ستيخوس" البيت 47]. ويشير ناشر لويب - من حين لآخر - إلى أن لكل 
شخصية مدخلها الخاص للتواري بعيدًا عن الأنظار» وهي ترصد شيئًا ما يحدث على 
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المسرحء وربما يكون هذا الرأي مقبولاً إلى حد كبير» لكن ما من دليل في النصوص 
يمكن الاعتاد عليه؛ وإذا كانت كليوستراتا تقف حقيقة عند مدخل بيتها [مسرحية 
"كاسينا": البيت 077] لتتجسس على زوجهاء فمن المثير أن نرى هذا الزوج يقول في 
البيت [01/7] : "لكن زوجتي تقف أمام البيت !» معذرة إنها ليست صماء» وسمعت 
كل هذا". وفي الحقيقة يتمثل الجدل النهائي ضد النظرية القائلة بأن المشاهد الرئيسية 
كانت تؤدى داخل البيت في أن النصوص عادة ما تتحدث عن وجود الشخصيات في 
هذه المشاهد أمام البيت [مسرحيات "الفارسية" البيت 09757 "الأحمق" الأبيات 
الات "امم 244٠‏ "ستيخوس" الأبيات 20151 3817]. ٠‏ 

وتقول النظرية البديلة إن المشاهد الداخلية كانت تعرض في الرواق أو الغرفة 
المواجهة لباب المنزل. 

وهذارأي لوندستورم 205)0558نانآ : ,آ رؤمهة؟ بهعمما ,ع00 معكدناك] 
[0.95 وكيلٍ ريس: ,1915 ,3 .0.8 ,5نقة[ عاععر0 مذ «معتزطامءط عط1] 
[.11715.هم ودالمان مادولة2آ[ : ,عداه]! عدتلء0تمه© ذأءتوعدء5 وباطزلعم ع<1ا] 
[1929 ,218ماع.آ ولكنه لقى انتقادًا لاذعًا من ليجراند 7280ع12آ : [ ,1910 ,12305 
44 -434.مم]. 

ورغم اعتراض بيكارد - كامبردج - عمومًا - على الرأي القائل بوجود هذه 
الأروقة في المنظر الخلفي الدائم [ص ٠١١-150‏ ]» نراه يرغب في قبول القول [صن 
4 بأنه "في مسرحيات قليلة كانت تؤدى فيها هذه المشاهد في رواق مواجه 
للمنزل الرئيسي» ومن الواضح أن هذا الرواق كان يُنشأ حقيقة أمام أحد أبواب مبنى 
المنظر الدائم 51686 ني إشارة إلى أحد هوامش مسرحيتي "منزل الأشسباح" 
و"ستيخوس". 
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ويعثرف كيلي ريس ودالمان بأن الفقرة المحورية التي تقوم عليها النظرية برمتها 
هي البيت [/411] من مسرحية "منزل الأشباح" حيث تذكر المسرحية وجود منزلين : 
منزل سيمو ومنزل ثيوبروبيد بيديسء وفي البيت 81١7‏ يقول العبد ترانيو لسيده 
ثيوبروبيديس» وهو ينظر إلى منزل سيمو ": 


17 ونان صصتدعة اناطحصة غء عمط دتلعة عتمة ددن لناطتاوعن صعل انا 


"ألا ترى هذا الرواق المواجه للمنزل هناء يا له من رواق رائع ؟. ويرد' 
| ثيوبروبيديس قائلاً : "نعم أقسم أنه في غاية الأناقة والأبية". ويعلق كيلي ريس 
بقوله: "كان هذا المدخل 18نا!نام1ا5عنا يشكل جزءًا من مبنى خشبة المسرح؛ ويراه 
الممثلون والمشاهدون". ويصفه في تعريفه له بالممشى 72ناق120نا3506 بأنه رواق؛ وبعد 
أن أسس لفكرة وجود رواق مرئي بمساحة ماء نراه يحاول الوقوف على استتخدامه 
الدرامي» ويعتقد أنه كان يستخدم -لحفلات الشراب ومشاهد الحمام» وما إلى ذلك» 
والتي يتأكد من النصوص بوضوح وجوهده مواجها للباب» وكان يستخدم أيضًا في 
موقف ما يفسر عدم رؤية شخصية» لشخصية أخرى. وفي مسرحية "منزل الأشباح" 
نراه في ثلاثة من هذه المشأهد» ففي البيت »]١01[‏ نرى فيليماتيوم تجهز حمامها 
بمساعدة سكافيا في مواجهة منزل ثيوبروبيديس [قارن البيت 1746 بينا يفترض أن 
فيل ولاخيس العائد من السوق في البيت [84] يقف في الشارع؛ ولا يلحظ أحد 
وجوده. وهنا - وفقا لتوضيح ريس - إذا كانت السيدتان منهمكتين في الحمام داخل 
المنزل» كان لا بد أن يقف فيلولاخيس في منطقة في المسرحء بين السيدتين والمشاهدين 
؛ حتى يمكنه رؤيتهماء وفي هذه الحالة تراه السيدتان. إضافة إلى ذلك» عندما يمخاطبهم| 
عن بعد (7846 -1943] تخاطبه "سكافا" قائلة : "ادخل وخذ هذه الأشياء التافهة 

وفي البيت ]7١8[‏ يحضر العبيد الموائد والأرائك؛ ويرى العاشقان اللذان 
يتخذان مكانهها عل المائدة صديقيههما كاليداماتيس وديليفيوم قادمين في الشارع 
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13 ]]. وسرعان ما بدأ الأربعة الاحتفال الصاخب. لكن في البيت [758]؛ يصل 
ترانيو من الميناء يحمل أخبارًا سيئة بعودة ثيوبروبييديس» ثم تركهم بالداخل [91؟] 
وأغلق خلفهم الباب [5757-4751]. إذن هذان هما المشهدان "الداخليان"» حيث 
يفترض ريس أداءهما في رواق مفتوح مواجهًا لباب منزل ثيوبروبيديس» وبعد ذلك 
في المسرحة نرى عبيد كاليداماتيس» الذين حضروا للعودة بسيدهم؛ يقرعون باب 
المنزل [844]» ويخرج ثيوبروبيديس من باب سيمو في البيت »]9٠4[‏ ومع ذلك لا 
يراهم سوى في البيت [970]. ويستنتج ريس أنهم كانوا محجوبين قليلاً عن 
ثيوبروبيديس من منطلق أنهم كانوا في الرواق. ونقف على مشاهد مماثلة كما رأينا في 
مسرحيات أخرى؛ رغم أننا لا نجد في أي موضع توضيحًا بشأن ظهور الرواق”. 
ولهذا يعتمد ريس على رسوم المزهريات التي يفترض أنها تحمل مايذكر بالمشاهد 
المسرحية» وتظهر شخصيات تقف في مبنى مسقوف أو بالقرب منه أو قائمة على 
أعمدة مثل معبد صغير. وإذا صحت الحجة المبنية على رسوم المزهريات. فيبدو أنه 
ليس أمامنا سوى افتراض أن هذه الأروقة كانت جزءًا مألوفًا من الخلفية المرئية في 
التراجيديا والكوميديا على السواء» وهناك إشكالية كبرى في افتراض أن هذا البناء 
الضروري لم يكن ليخدم سوى أغراض عرض مسرحي من نوع خاصء ثم يُستبعد 
فيم| بعد. ولأنه ليس هناك في الأعمال الكوميدية التي وصلتنا ما يشير إلى أن واجهة 
منزل واحد كانت أكثر ضرورة من أخرى» يصعب أن نرفض وجود أروقة للبييوت 
الثلاثة» وفي الحقيقة يشير "ريس" إلى الرسوم الجدارية في بومبي أعل هكه© عط م 
(612012013 التي تظهر ثلاثة أبواب» ولك منها الرواق 014100م الخاص به؛ ولكسن 
إذا كانت الأروقة الثلاثة تشكل جزءًا من الخلفية» فليس من السهل أن نتخيل كيفية 
عرض المسرحيات التي يذكر فيها منزل واحد أو اثنان. إذن هناك سبب واحد 
لتجاهل وجود باب مستو أملس موضوع بشكل غير بارز في جدار مسطح ؛ أي أن 
ادعاء عدم وجود هذا الرواق المسقوف القائم على أعمدة مسألة مختلغة تمامّا. 
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وتسهم كل تلك الأشياء في كيفية تفسيرنا للبيت [/811] من مسرحية "منزل 
الأشباح". ووفقًا لكيلي ريس يعتبر "الممشى" هو المصطلح الوصفي للمدخل. وفي 
البيت [7/07] نرى العبد ترانيو يخبر سيمو أن ثيوبوربيديس يرغب في تطوير منزله 
نظراً لاقتراب ميعاد زواج ابنه؛ ويرغب في إضافة جناح للسيدات والحمامات والممشى 
والرواق» ومن ثم يريد زيارة منزل سيمو ليتخذه نموذجًا ؛ إذ سمع أنه (أي البيت) 
يحظى بثلاثة أشياء رائعة» ولااسيما الظل في الطقس ا حار [هنا يتمتم سيمو قائلآء على 
العكس» تقدح الشمس عل بابه طوال النهار وتقف عليه وكأنه شحاذ أو مرابي]. 
والآن لا بد أن الممشى الذي يود ثيوبروبيديس أن يضيفه إلى منزله» يشبه الممشى في 
منزل سيمو الذي يريد أن يتخذه نموذجًا. وإذا كان رواق سيمو رواقًا للراحة في 
مواجهة الباب يفترض إذن عدم وجود هذا الرواق خارج باب ثيوبروبيديس؛ لأنه 
من الواضح إذا أظهر منظر الخلفية المرئي هذه الأروقة أمام كلا البابين» فمن العبث أن 
نقول إن ثيوبروبيديس ينوي بناء ما هو موجود بالفعل. ولكن إذا لم يكن هناك رواق 
عند باب ثيوبروبيديس فمن المفترض أن المشاهد الداخلية التي عرضت في مواجهة 
بابه لا يمكن أن تكون داخل رواق. وبذلك تمهوت نظرية "الأروقة المفتوحة" في 
مهدها. وفي الحقيقة لا علاقة للرواق بخطة بناء ثيوبروبيديس. كها أن ارتباط الممشى 
بجناح السيدات والرواق والحمامات يظهر أن المقصود هو مر مغطى داحل المنزل. 
ولا بد أن يتتمي الرواق في منزل سيموء حسب نموذجه إلى الداخل. وإذا نظرنا للبيت 
[4117] مرة أخرى وجدنا أن عبارة "36015 عاهة" تتفق مع المدخلء ولا تشير 
بالضرورة إلى الممشى. وأتخيل أن ترانيو عند عبارة : هل ترى هذا المدخل المواجه 
للمنزل هنا؟» يفتح الباب بخفة ثم يبدي اندهاشه قائلاً : "وذلك الرواق"؟ يا 
لروعته ! ويشير إلى ببو معمد خيالي في الداخل» لا يراه المشاهدونء لكن من الواضح 
أخبم يصدقون وصف ما يراه ترانيو ؟ فهو يؤكد أنه يرى صورة غراب يسخر من 
نسرينء رغم إنكار ثيويروبيديسء» ياصر ارء رؤية أي شيء من هذا النوع. وبعد ذلك 
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بقليل نرى ترانيو يخيف الشيخ العجوز البائس بإشارة مفاجئة إلى كلب المنزل. ومن ذا 
. الذي يصدق وجود صورة لكلب أو حتى كلب حقيقي ؟. ويرى المشاهدون المدخل 
بالقدر الكافي» وليس به سوى الباب بعضاديته ومفصلاته [الأبيات 471-414] 
والحيز الفسيح أمامه. وكا رأيناء يشكو سيمو أن الشمس تقدح بابه طوال النهار. مثل 
الشحاذ أو المرابي. ويفترض أن يشير هنا لواجهة منزله» وهو المكان الطبيعي الذي 
يقف فيه المرابي [ونذلك. في هذه المسرحية» يشق المرابي ميسارجير يديس 
115315 طريقه أمام منزل ثيوبروبيديس] وإذا كان الأمر كذلك فمن الواضح 
عدم وجود رواق مسقوف. يظلل واجهة منزل سيمو. 

وليس هناك توضيح آخر بأن باب سيمو يؤدي مباشرة من بيته للشارع» بدون 
وجود رواق في الوسط. وفي البيت [57 ]١ ٠‏ يدرك ثيوبروبيديس أخيرًا المكيدة التي 
حيكت عليه؛ وينصب شركًا للعبد ترانيو» ويأمر عبيد سيمو أن يقتفوا داخل عتبة باب 
سيمو بينما يقف هو أمام المنزل. ولذلكء بالإضافة إلى أنه يريد أن يخفى نفسه في رواق 
ماء كان هدفه من خلال إظهار الود لترانيو أن يستدرجه للوصول إلى الباب الذي 
يننظر خخلفه العبيد. [حقيقة رأى ترانيو سيده ثيروبروبيديس يخرج من منزل سيمو]ء 
وسيكون الرواق بعيد جدا هذه الطريقة. 

ويبقى أمامنا المشهد الافتتاحي من مسرحية "ستيخوس". حيث نرى في 
الخلفية منزلي بامفيلاء وبانيجيريس ووالديها أنتيفو”. وتبدأ المسرحية بظهور الأختين 
تجلسان على أريكة. ويخرج أنتيفو من منزله متوجهًا لمنزل بانيجيريسء ولا يرى ابنتيه 
وكذلك هما لا يرانه في حوالي ثلاثين بِيتّاء وفي البيت [4171] يصل إلى منزل بانيجيريس» 
قائلاً : "سأدخل لكن الباب مفتوح"» وتسمع الأختان صوته. وتخرجان لتحيته» 
وتدعوانه للجلوس معههم. 

ونسأل : هل يفترض في هذا المشهد الافتتاحي أن يحدث داخل : 


منزل بانيجير يبس ؟ 
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ويعرف الرواق من كلمات أنتيفو "الباب مفتوح" لأنه إذا كان الأختان تجلسان 
في الرواق فستكونان في مواجهة الباب» وكان سيراهما قبل أن يلحظ الباب. وإذا كانتا 
حقيقة داخل المنزل» فيجب أن نستنتج أن أنتيفو يدخل ويجلس معهما.ء ويتتضح من 
نص المسرحية أنبما سمعتا صوت أنتيفو قبل رؤيته» وهذا لا يوضح إذا كان - في هذه 
اللحظة - سيدخل من الباب الذي تجلسان عنده. لكن يمكن فهم أن الأختين على 
مسرح مفتوح» وربا في مكان قريب من أحد جانبيه» بينما يقف أنتيفو خلفهمء ينظر 
بدهشة إلى الباب الذي تركته بانيجيريس مفتوحًاء ما يجعله يدرك أنها خرجت للتو. 
وعندما تسمع الأختان صوته تستديران وتريانه» وأما مسألة أنهما لم تفعلا ذلك في 
حوالي ثلاثين بيتّاء فهذا أمر مألوف في الكوميديا الحديئة»؛ حيث كان الممثلون يراعون 
عدم النظر ناحية اليمين. وتتمثل السمة الغريبة في وجود أريكة وكرسي (بدون ظهر) 
ووسائد على خشبة المسرح. دون ذكر أنها أحضرت للخارج وأدخلت مرة أخرى. 
وربا نفترض أن الأختين أحضرتا هذه الأشياء معهما في البيت .)١(‏ ورب حملتها 
بانيجيريس للداخل في مهاية المشهد. وعلى أية حال ربها يوضح البيت [/141][ ,20لا 
متاطا كلالطدء26 ,نمكة5] أن الأختين حتى الآن كانتا على خشبة المسر ح. وعلى نحو 
ماثل نرى حفلة شراب العبيد؛ التي تنتهي بها المسرحية» تحدث على المسرح المفنتوحء 
وني نهايتها يقول ستيخوس : "لندخل المنزل". ثم يتوجه للمشاهدين طالبًا إظهار 


الاستتحسان. 
المشهد الافتتاحي لمسرحية المعذب نفسد- 


أعتقد أن نظرية الصنعة المسرحية القديمة التي عرضتها سوف تكتشف قابليتها 

للتطبيق على كل مشاهد الكوميديا الحديثة » وترجع معظم الإشكاليات التي اعتقد في 

وجودها , إما إلى فرضيات لا أساس لما أو إلى عدم القدرة على قراءة النصوص 
بعناية وتأن . 


458 


وينطبق هذا دون شك على المشهد الافتتاحي لمسرحية "المعذب نفسه"» حيث 
أسنان لجمع العشب وتقليب التربة (الثقيلة) وتسويتها] » التي كان يعمل بها طوال 
ا مسرح ]» غريب تمامًا في ظني على الصنعة المسرحية القديمة » ومن الواضح أيضًا أنه 
لا ينسجم مع النص »ء ول تكن الستائر تستخدم في زمن ترنتيوس » ومن ثم لم يكن 
الشخصيات . وجرت العادة في الدراما القديمة أن تُمتتح المسرحية بدخول إحدى 
الشخصيات إلى خشبة مسرح خاوية » وهنا مثلاً نرى دخول خريميس ومينديموس 
من المدخل الجانبى للريف [ وكذلك أيضًا تفتتح مسرحية "إبيديكوس" بدخول 
شخصيتين من أحد الجوانب ] . ومن الواضح أن الكلمات الافتتاحية لخريميس تشير 
إلى مكان مزرعة مينديموس في المنطقة المجاورة وبينها يسود الرجلان من الريف إلى 
منزليها يدرك المشاهدون أنبما عائدان للمنزل . وهذّه حقيقة واضحة تُفهم من كلمات 
خريميس [الأبيات ]١18-١6‏ من هذا المشهد» حيث يقول : "لم أغادر بيتي مطلمًا أو 
اي ما زا لوراك جل عزو مات عريك راع 11 توا 0ت 
من أعمال" . ومبذا ي: يتضح الموقف . ولاشك أن خخحريميس كان عائدًا من مزرعته 
أيضَاء والوقتء إذن » مساءً . وعندما نرى خريميس يستحث مينديموس على أن 
يلقي عن كاهله المدية" » نراه يقول ”120078 86“ وهي لا تعني "لا تواصل العمل"؛ 
وإذا صح القول تعني : "لا تشق على نفسك بحمل هذه الآلة الثقيلة. ولنقارن معنى 
"العمل" قبل ذلك بعدة أبيات [ 2اع2011 15]6زهط12 10ناو 51 ] » وعند شيشرون [ 
8 .1ذتاط ] حيث كلمة 1200:3536[ خشية أن يشكو أصدقاؤه من التعب » إذا حملوا 


رذن 
0 
0 
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ملاحظات على 5[لأووء/ا 28ع503 و ؤأأتاءنالآ ممعه50 

يذكر هذان المصطلحان في ملاحظات سرفيوس على الزراعيات [ 24-5 ,أذذ] 
وأعتقد أن المعتى عند فرجيليوس وافح + تتهي المسرسية + ويدور البريباكتوس 
[كناطتاصم؟ ذأوك؟؟] وترفع الستار وتحعجب خشبة المسرح [غهلعء015 ممعده5]. 
وييدوأن سرفيوس يقسصد بمصطلح 515 503602 البرياكتوس» ويقصد 
بالمصطلح 1415)أءنال 5026828 ». ربا طريقة بديلة لشد اللوحات من المنصات .» بدلاً 
من دوران البرياكتوسء وعندما يقول سرفيوس إن هذا ببدف عرض صورة أخرى 
خلف الصورة الأولى » فقد يشير بذلك إلى المشهد الخلفي . الذي يحجبه رفع الستار 
حسب قول فرجيليوس [انظر» ص 508 وما يليها] . لكن ربعا ظن سرفيوسء أو 
المصدر الذي نقل عنه. أن تعبير فرجيليوس 01506026 يعني "تباعد الأجزاء". 
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للدعق (6) 
الأبواب التي تعرض على خشبة المسرح 


يتمثل الرأي في هذا الكتاب في أنه. فضلاً عن المداخل الجانبية [المفتوحة طوال 
العرض]» هناك ثلاثة أبواب تستخدم؛ ربا بنفس الحجم تقريبّاء في المنظر الخلفي 
الدائم» يراها المشاهدون في مبنى المشهد» وهي الأبواب التي يستخدمها الممثلون في 
أغراض المسرحية» ومن المعروف أن أي باب منها لم يكن يستخدم إذا لم تكن هناك 
ضرورة له في مسرحية معينة»وأعتقد أن هذه هي القاعدة المعمول بها منذ إنشاء مبنى 
المشهد في القرن الخامسء بلى وترتبط بالكوميديا الرومانية خاصة. وأرنى أن النظرية 
القائلة باستخدام المداخل الجانبية 08785161 وكانت تستخدم أحيانًا لترمز لبييبوت 
الشخصيات""» تخل بالمبدأ العام للعرض المسرحي في الكوميديا ؛ لأن خشبة المسرح 
كان تمثل قطاعا من الشارع أمام منازل الشخصيات”. 

ويؤكد بولّوكس وفتروفيوس” وجود ثلاثة أبواب في خلفية المسرح؛ ويبدو أن 
رواية بولّوكس بأن الباب الأوسط خصص للممثل الرئيسي» والأيمن للممثل الثاني» 
والأيسر للشخصية الأقل أهمية» نتاج محاولة لربط الأبواب الثلائة بالشخصيات 
الثلاثة» ومن ثم تتأكد الرواية القائلة بوجود ثلاثة أبوابء ونلاحظ أن بولوكس 
وفتروفيوس يتحدثان عن هذة الأبواب في علاقتها بالتراجيديا والكوميديا أيضًا 
ويقدمان تفسيرات لاستخدام كل باب منها في التراجيديا. 

ويصعب تكييف هذه التفسيرات مع حاجات الأعمال التراجيدية التي وصلتنا؛ 
حيث تتطلب جميعها تقريبًا وجود مدخل واحد فحسب [وربا يستخدم أحيانًا باب 
جانبي أيضًا]. وني الكوميديا يتطلب المكان الطبيعي بابين» لكن هناك مسرحيات 
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قليلة تتطلب ثلاثة أبواب» وتتطلب مسرحيات قليلة أخرى واحدًا فحسبء. ولا 
يحتاج أي عمل كوميدي أكثر من ثلاثة أبواب. وتُحل المشكلة عندما ندرك أن العدد 
ثلاثة لم تكن تفرضه حاجات المسرحية فحسبء ولكن تفرضه الخلفية الدائمة أيضًاء 
وأن بولوكس وفتروفيوس يحاولان فقط أن يشيرا إلى إمكانية تكييف الخلفية الدائمة 
مع المتطلبات المختلفة للتراجيديا والكوميديا. وعندما يخبرنا "هيج "" بضرورة 
التمييز بعناية بين الأبواب الدائمة في الجدار المحيط بخشبة المسرح والأبواب المؤقتة أو 
المداخل التي كانت تترك أو همل عندما ينتهى المشهدء إنما يسوق فرًا كان الإغريق 
يعرفونه تمامًا. 

وأتفق عند هذا الحد مع الرؤية العامة لفريكينهاوس كناقطهع 01 1, الذي 
يعرف الشكل الدائم لمبنى المشهد بأنه الخلفية الدائمة المرئية في كل العروض المسرحية» 
ومن ثم ينسف كل الأسس التي قامت عليها النظريات افيالية الافتراضية بخصوص 
بنية خشبة المسرح في مسرحيات معينة» التي قال بها ويلياموتز 113:20<:112/لا وموراي 
140113 وآخرون كثيرون؛ ومن سوء الحظ أن فريكينهاوس يسوق نظرية خيالية تمامًا 
بشأن عدد الأبواب الدائمة في الكوميديا الحديثة في أثينا. ويعترف [ص 8] أنه في 
القرن الخامس كان الأمر يتطلب أحيانًا ثلاثة أبواب» كا في مسرحيات "الأخارنيون" 
و"السلام" و"ليسيستراتي"» وينقل شذرة لإيوبوليس [24 عا10] : "!نم يعيشون 
هنا في ثلاثة أكواخ... كل في مسكنه الخناص ". ويعتقد أن الباب الأوسط كان ضحم 
ومفتوحًحاإلى الداخل [أي في مبنى المشهد] حتى يمكن استخدام إيككيليا 
28ل (ماكينة تخفي من بداخل المسرح)» بينما كان البابان الجانبيان أصغر 
ومفتوحين على خشبة المسرحء ولم يكن لما إيككيليها. ويفترض أن كتاب الكوميديا 
الحديئة في أثينا قد هجروا استخدام الإيككليلياء والباب الأوسطء ولم يستخدموا 
سوى البابين الجانبيين» حيث يستخدم كل منهما على الأقل مرة واحدة في كل فصل» 
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بيننا ظلت مسرحيات أخرى كتبت في أماكن أخرى غير أثينا تستخدم الباب الأوسط» 
ولذلك نجد في الأعمال الكوميدية اللاتينية المترجمة عن أصول أتيكية أن الباب الثالث 
الذي كان يستخدمه الكاتب اللاتيني مأخوذ عن مسرحيات إغريقية متعددة أو 
متداخلة الأصولء ويفترض أنها تأثرت بأصول غير أتيكية مثل مسرحية "كؤركوليو" 
التي تدور أحداثها في إبيداوروسء وتحتاج إلى ثلاثة أبواب؛ ونادرًا ما تخلو نظرية تقوم 
على فرضيات غير مؤكدة مثل الدمج؛ وتقسيم الفصولء والإيككيليياء والاختلاف 
الجوهري بين التقاليد المسرحية في أثينا وفي المدن الإغريقية الأخرى لا تخلو من انتقاد 
خطير» رغم أن بيكارد- كامبردج" يعتقد أن فريكينهاوس يسوق دليلاً قويّا يدعم 
وجود المنزل الثالث في مسرحية "ستيخوس" لبلاوتوسء» ومسرحيتي "فورميو 

و"الحاة" لترنتيوس بوصفها مسرحيات حدث بها الدمج. ويمكن على الدوام القول 
بأن إحدى تفاصيل مسرحية ما لا تكون مقنعة» وربها يمكن للمرء - إذا رغب - أن 
يتخذ خطوات أخرى لافتراض أن نقطة الضعف قد تكون بسبب المترجم اللاتيني. 
وأستطيع فقط أن أشير إلى حقيقة واضحة وهي أن الكوميديا اللاتينية لا تحتاج أحيانًا 
سوى لباب واحد وأحيانًا ثلاثة أبواب» لكنها تحتاج عادة لبابين» ولأن هذا ينطبق 
أيضًا على الكوميديا الإغريقية في القرن الخامس فمن الطبيعي أن نستنتج أن الكتاب 
الرومان - في هذا الصدد - كانوا ينسجون على منوال الأصول التي ينقلون عنها. وإذا 
أضاف بلاوتوس وترنتيوسء أحيانًا بابًا ثالثا ببدف السخرية من الشيء فييدو مثيرًا 
أنهها لم يضيفا شيئًا آخر على استخدامه. ووفمًا لفريكينهاوس نفسه فإن استبعاد الباب 
الثالث المضاف في مسر حيتي "فورميو" و"الحاة" والذي لا يذكر سوى مرة واحدة» 
وكذلك في مسرحيات أخرى ["وعاء الذهب" مثلاً] يتطلب بالضرورة عملية تغيير!. 
وربما يكفي القول إن دالمان لم يقتنع برأي فريكينهاوس؛ إذ ينقل دالمان" رأى جاكان 
مممحصاءد1 الذي يقول بأهمية المعبد لحبكة مسرحية "وعاء الذهب". ولا يمكن 
افتراض أنه مجرد إضافة من بلاوتوس. 
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وأتحول الآن إلى إشكالية شهيرة : هل كانت الأبواب الثلاثة تفتح للداخل 
أم للخارج ؟' 

يخبرنا بلوتارخوس [20 .تك 013ع11طناط 04 56ننآ] أنه بينما كانت أبواب المنازل 
الأخرى وقتئذ تفتح للداخل» كان باب منزل بوبليكولا 10018اطناط على الشارع يفتح 
للخارجء الأمر الذي يظهر - من خلال هذا الاختلاف المحمود - أنه كان مستعدًا 
لتلقي أي مقترحات لخدمة العامة. ونعرف أن كل الأبواب في بلاد الإغريق كانت في 
السابق تظل مفتوحة أيضًا. وهذا ما تؤكده فقرات في أعمال كوميدية» حيث يُذكر أن 
من يخرجون من المنزل كانوا يقرعون بقوة من الداخل أولاً؛ يدف التنبيه بأن شخصًا 
يمر أو يقف أمامهم؛ خشية أن تقع أعينهم على ما يسىء إليهم. ويسوق هيلاديوس 
101105 رواية أخر ى بخصوص المارسات الإغريقية في الماضي [هيلاديوس أحد 
علماء قواعد اللغة في القرن الرابع الميلادي وربا تأثر ببلوتارخوس أو مصادره]. وقد 
كانت روايتا بلوتارخوس وهيلاديوس دليلاً موثقا بخصوص المارسات المسرحية» 
وواقع الحياة؛ وقد اعتد بها محررون كثيرون بوصفها حقيقة مؤكدة؛ ولكنها لاقت 
رفضًا قويا من جانب بيكر 5عماء86"» منذ ما يزيد على مائة عام» من منطلق كونها غير 
حقيقية عن سلوكيات الإغريق وعن طريقة إنشاء أبواب المنزل. ولقد تبنى مونيي 
لاعههه21 .117.77" هذا الرأي واتفق مع بيكر على أن الأبواب في واقع الحياة كانت 
تفتح عادة إلى الداخل» ورغم ذلك تأثر مونيي بدليل آخر لم يتناوله بيكر؛ في استنتاج 
أن أبواب المنزل على المسرح كانت تفتح للخارج. وتبنى دالمان [نفس المرجع] رؤية 
مختلفة في هذا الدليل. لكن.رواية بلوتارخوس لا تزال تلقى قبولاً لدى معظم 
البساحثين الكلاس يكيين» وت رى م وري يكررهها 
عام 019147" 


وأبدأ بتناول ما جاء عند بلوتارخوس» حيث يقول صراحةً - وفمًا لمصادره - 
إن الأبواب عند الإغريق كانت تُفتح للخارج ني السابق» ومن الواضح أنه يعني 
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بالضرورة أن هذه العادة آلت إلى النسيان في زمانه. ومن الواضح أيضًا أن الدليل 
الوحيد الذي نقله عن مصادره لهذه الرواية بخصوص المارسات السابقة تمثل في 
الحقيقة المزعومة بأن الأشخاص الذين يخرجون من منازخم في الكوميديا كانوا 
يقرعون سلما لتنبيه أي عابر سبيل قد ينزعج من فتح الأبواب. وهذا أيضًا يعني 
بالضرورة أن أبواب المنزل التي كانت تفتح للخارج كانت تنفتح أيضّا على شارع عام. 
ومن ثم لا يمكن تصورها داخل فجوة عميقة في واجهة المنزل أومحصنة برواق ؛ لأنه 
في كلتا ا حالتين يفتح الباب للخارج في تجويف أو رواق» وبذلك لن يسبب ضررًا لأي 
شخص في الشارع العام. وفي هذا الصدد لدينا دليل منقول عن أرسطوء الذي يؤكد . 
أن هييياس 11100198" الأثيني عرض للبيع الأدوار العليا التي تطل على الشوارع 
العمومية» مع درج السلم والدرابزون [سياج السلم] والأبواب التي تفتح للخارج؛ 
واشتراها ملاك المبنى» وببذا جمع مبلغًا كبيرًا من المال. ومن الواضح أن هيبياس كان 
يفرض غرامات على أصحاب البيوت التي تتعدى, بطريقة أو بأخرى» على الشارع» 
ومن ثم على الأبواب التي تفتح للخارج على الشارع. 

وخطىع مصدر بلوتارخوس حين يؤكد أن |لأء شخاص الذين يخ رجون من 
الأبواب في الكوميديا يقرعون الأبوابء فالفعل 61200 , مثل مرادفه اللاتيني 
ونام أو ه5انام [يقرخ] لا نراه يستخدم مطلتقًا في أي من الأعيال الكوميدية التي 
وصلتناء للأشخاص الذين يخرجون من الأبواب. علاوة على ذلك لدينا رواية معبرة 
في المصادر القديمة بأن الفعل 667500 » كان يستخدم لقرع الباب من الخارج. بينما 
الضجيج الذي يحدثه الأشخاص الذين يخرجون, تستخدم له كلمة 1[/090[ 70ع5» 
اللاتينية]» ولا تعني قرع الباب بالمعنى الدقيق للكلمة؛ ولكن تعني أي نوع من 
الضجيج - في هذه الحالة. ويوضح الدليل الأثري الذي قبله مونيي أنه في واقع الحياة 
كانت أبواب المنزل تفتح بطبيعتها إلى الداخل» ومن ذلك نعرف أن الأشخاص الذين 
يخرجون من الأبواب لا يحتاجون إلى تنبيه عابر السبيل ورغم ذلك يخلص إلى أن 
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الأبواب على المسرح كانت تفتح للخارج بسبب استخدام كلمتي "يقرع" و "يدفع" 
"101500" "10اعم" في إشارة إلى الأشخاص الذين يخرجون من الأبواب, سيما وإن 
كانوا عصببي المزاج. ومن ثم يسوق مناندروس في مسرحية "ساميا" (فتاة جزيرة 
ساموس) [لويب] في الأبيات [8/4/-84, »١150-١05‏ 0]7207 عبارة : "لقد خبط 
الباب"» ونرى أيضًا عند ترنتيوس في البيت [8/!] من مسرحية "الأخوان" عبارة : 
"من ذا الذي يقرع الباب بعنف ؟" [وهي تعبر مرة أخرى عن شخص نخارج من 
الباب]» ومن الواضح أن هاتين العبارتين تؤكدان قول موراي إن الأشخاص الذين 
يخرجون من الأبواب يقرعون الباب لتنبيه عابر السبيل» رغم صعوبة أن نفهم - في 
ضوء هذا الرأي - الحالة العقلية لنيكيراتوس 1110618005 [مسرحية "ساميا". البيت 
07"”] الذي يتوقف - عندما يخرج غاضبًا من الأبواب وهو مهدد الجزار - ليعطي 
تنبيهًا مهذبًا للعامة. ومن ناحية أخرى» يفهم مونيي العبارة على أنها تشير إلى فعل دفع 
الباب المفتوح من الداخل» الأمر الذي يعني بالضرورة أن الباب يفتح للخارج. 
وهناك أيضًا موقف آخر في مسرحية "الزنابير" لأريستوفانيس حيث يحاول فيلوكليون 
أن يشق طريقه خارج البيتء بين| تحاول الشخصيات الأخرى الواقفة خارج الباب أن 
تمنعه. وإذا كانت الأبواب تفتح للداخل» فيتوقع المرء أن فيلوكليون سوف يحاول 
فتحهاء بينم يجذب خصومه الأبواب من الناحية الأخرىء لكن يتحدث أريستوفانيس 
عن فعل "دفع الباب" [البيت .]١07‏ 

ولا يتفق دال مان [المرجع السابق] مع تفسسير ع للكلمة باع,(71]61011 
[11انامءم] وينقل رأي جيركان 661138 "القائل بأن هذه الأفعال تعنى فقط "الهزة" 
التي تصاحب بالضرورة فتح الباب. لكن أعتقد أنه من المفيد عند هذه النقطة أن 
أتحول من الدليل الأدبي إلى تناول إنشاء باب البيت وطريقة عمله عند الإغريق 
والرومان. ولسوء الحظ يضعنا هذا الموضوع أمام مصطلحات فنية ذات طبيعة أكثر 
حساسية» رغم وضوح نقاط جوهرية معينة» وأراها قاطعة الدلالة فيا يخص 
المارسات المسرحية. 
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هناك ثلاث إشكاليات مختلفة : 

-١‏ طريقة إنشاء باب المنزل في واقع الحياة. 

- طريقة إنشاء باب المنزل على المسرح» 

- استخدام باب المنزل على المسرح لأغراضض درامية. 

كانت الأجزاء الرئيسية من الباب الإغريقي أو الروماني هي العتبة في الأسفل» 
والنافذة العلوية» وقرائم الباب أو العضادات في كل جانب. وفي الحيز ذي الإطار كان 
يعلق جناحا الباب المزدوج ذي الضلفتين. وبدلاً من أن يشد كل جناح بالمفاصل إلى 
قائم الباب» كان يعلق على محاور معدنية مغطاة توضع في أعلى المحاور (المرتكزات) 
وأسفلها التى تدخخل في تجاويف محفورة في العتبة والنافذة العلوية في زاوية مشقوقة في 
اجانب الداخل من قائم الباب. 

ومن الواضح أن مكان التجاويف وعلاقتها بعضادات الباب تحدد ما إذا كان 
الباب يفتح للداخل أم للخارج. ويظهر الدليل الأثري أن التجاويف كانت في الناحية 
الداخلية من العضادات. بالإضافة إلى ذلك كانت العتبة تقتطع في الناحية الداخلية 
حتى يرتطم بها الباب عندما يغلق. ومن الواضح أن الأبواب التي تعمل بهذه الطريقة 
تحدث ضجيجًا وصونًا عاليًا عند استخدامها. 

وكانت أبواب المنزل تغلق عن طريق قضبان أو مزالج. ويمتدد القضيب من 
قائم لآخر: ويركب في التجاويف في كلتا الناحيتين» وأسفل كل ناحية» وبالقرب من 
القطاع الأوسط يوضع المزلاج الذي يُدفع لأسفل في فتحة في العتبة؛ وكانت هذه 
المزالج [أدوات الغلق] توجد في الناحية الداخلية من الأبواب. 

وبشكل عام يجب أن نتوقع أن الأبواب في المسرح كانت تشبه ما هو كائن في 
واقع الحياة » ويوحي الدليل من المسرحيات بأنبها متشاببان في طريقة الإنشاء. ويبدو 
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أن القضبان والمزالج المذكورة في المسرحيات كانت توجد حيث يألف المرء وجودهاء 
أي في الناحية الداخلية من الأبواب. لكن النقطة قاطعة الدلالة تتمثل في مكان 
المفصلات. إذا جاز لنا أن نستخدم هذا المصطلح بمعنى "المحاور" و"التجاويف". 
ولقد قلنا سلمًا إن الأبواب كانت تثير ضجيجًا عند الاستخدام. وفي واقع الحياة كان 
الأشخاص الذين يريدون دخول المنزل دون أن يسمعهم أحدٌ لم يكن أمامهم سوى 
فتح الباب بخفة ورقة قدر الإمكان» ودفع الباب قليلاً في الوقت نفسه”". لكن من 
يريدون الخروج من المنزل مبدوء يستخدمون حيلة أخرى كانوا يسكبون الماء في أحد 
التجاويف الموجودة في العتبة. ولذلك نرى الزوجة في مسرحية "النساء في أعياد 
الئيسموفوريا" التي تنسل خارج الباب لمقابلة عشيقها تسكب الماء في التجاويف 
[الأبيات 488-541 ]» وهنا بالطبع يشير المتحدث إلى باب منزل حقيقي. لكن في 
مسرحية "كوركوليو" [الأبيات ]١171-164‏ نرى العجوز دوينا يسكب قليلاً من 
الماء تحت العتبة قبل فتتحة من الداخل. ومن الواضح أن تباويف هذا الباب في المسرح 
كانت من الداخل» ومن ثم لا بد أن الباب كان يفتح للداخلء تمامًا مثل الباب 
الحقيقي [ل يكن المدف من سكب الخمر على العتبة من الخارج - البيت 6٠١‏ - هو كتم 
. صوت الباب ولكن لإغراء العجوز دوينا على الخروج]. 

وأنصرف إلى الإشارات إلى الباب في المسرح في مسرحية "الزنابير" حيث نرى 
في المشاهد الافتتاحية من المسرحية الساكن يحبس بالداخل على غير رغيته. ولذلك 
نجد لباب المنزل وظيفة استئنائية هي حبس سكانه بالداخل. ولفهم الفقرة يقال إن 
المصراعين دفعا بقوة» ولا بد أن نلاحظ أنه قبل وصول العجوز فيلوكليون للباب من 
الداخل ألقى - سوسيا كإجراء احترازي - بالأمر بكامل ثقله أمام الباب من:الخارج 
[البيت .]١57‏ وأن تأثير هذا مع باب يفتح للداخل هو جعله يعمل على عكس وضع 
مزالجه. ومن ثم يصعب على أي أحد بالداخل أن يسحبها. وهنا يتضح من النص أن 
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القضبان والمزالج من الداخل» كا يتضح أن فيل وكليون لا يستطيع تحريكها. ونرى 
بديليكليون الذي يخاطب سوسيا - الذي يندفع ليغلق الباب من الخارج - يعبر عن 
قلقه [البيت ]١00‏ خشية أن يترع والده وتد (خابور) الباب الذي يثبت القضيب في 
مكانه. 

ويجب ألا نقع - بالتأكيد - في خطأ افتراضي وهو أن كل شيء ذكر حدوثه 
داخل المنزل» ولا يراه المشاهدون, يحدث بالفعل. وني البيت ١71/1‏ ] نرى بديليكليون 
يعلن أنه سيدخل المنزل؛ متجاهلاً أن الأبواب مغلقة ومن الشائع كثيرا أن المشاهدين 
لا متمون بها هو غير مرئي ومتخيل أكثر من اهتمامهم بما يرونه» ولقد لاحظنا أن أمر 
يوكليو لمدير منزله المطيع [البيتان ]٠١ 5-١١7‏ بأن "يغلق الباب بكلا المز لاجين" لا 
يمكن تنفيذه؛ لأنه في البيت [571 ؟7]» يدخل منزله دون صعوية. وعامة أظن الأبواب 
على المسرح لم تكن تغلق حقيقة - على الأقل - أثناء عرض مسرحية ماء لأن غلقها م 
يكن ليؤثر في المشاهدين:» الذين لا يستطيعون رؤية ما بداخل هذه الأبواب» وعلى أية 
حال ربها انطوى هذا على تبعات غير مرغوب فيها إذ تطلبت حبكة المسرحية التالية أن 
يدخل شخص على المسرحء من الباب الذي أغلق من قبل. ظ 

ولنتناول الأبيات ١-1١9494[‏ ]من مسرحية "الزنابير"» حيث يُدفع 
فيلوكليون مرة أخرى داخل المنزل» ثم نرى بديليكليون متحفرًا لمنسه من ال هرب» 
ويخاطب شخصًا ما قائلاً : "ضع كومة من الأحجار أمام البابء وادفع خابور الباب 
في القضيبء ثم ادفيع العارضة بالعرض وكوم سريعا ! كتلة الملاط الكبيرة" 
[ترجمة روجيرس ]. 

ويفهم من هذه الكلمات للوهلة الأولى أنها تشير لحدث مرئي يتم على خحشبة 
المسرح - أو بعبارة أخرى» خارج الباب المغلق. وإذا كان الأمر كذلك يمكن إذن غلق 
الباب من الخارج؛ با يوحي بأنه يفتح للخارج. وإلا مافائدة تكديس الأحجار 
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أمامه؟ ويفترض هؤلاء الذين يأخذون ببذا الرأي - إذا كانوا متمسكين به - أن كل 
الإجراءات التفصيلية المشار إليهاء كانت تنفذ حقيقة. ولهذاء فمن المثير أن جوقة 
القضاة أصحاب فيل وكليون التي تظهر الآنء لا يعرضون فتح الباب بأنفسهم أو نقل 
الأحجار... إلخ. لكن في الحقيقة لا يذكرون القضيب أو الأحجارء لأنهم ينصحون 
فيل وكليون بأن يلقي نفسه من النافذة ”". ويبدو أنهم لا يستطيعون الوصول إلى مزالج 
الباب. وسوف أتبع المسار البديل في افتراض أن بديليكليون كان يخاطب شخصًا 
داخل المنزل» ويطلب منه إغلاق الباب من الداخل”". ويتضح - حقيقة - أن الباب 
ليس مغلقًا من الداخل أو من الخارج ؛ لأن بديليكليون يطلب من شخص في البيت 
[5 ]أن مُحضر المفكرة ؛ ولا يذكر شيئًا عن ضرورة نقل الأحجار أو كتلة الملاط... 
إلخ. ولا أهمية لغياب التساوق هذا إذا كان غلق الباب في الأبيات ]٠١١-١99[‏ 
يحدث من الداخل» ولأن المشاهدين لم يروا مطلقًا الأحجار وكتلة الملاط أو القضيب» 
فيمكنهم نسيانها ببساطة. 

ويبدو محتملاً أنه إذا أغلق باب منزل ما أو أحد الأبواب الداخلية» لا يستطيع 
المتواجدون بالداخل فتحه بدون المفتاح. ونرى الزوج المذكور في حديث ليسياس 
"وأهعط)ذه]8:8 3606© 6ل" يشكو من أنْ زوجته أغلقت عليه غرفة النوم وأخحذت 
المفتاح. وفي مسرحية "منزل الأشباح" نرى العبد ترانيوء بعد صرف المعربدين إلى 
الداخل» يحتفظ بالمفتاح. ويرجو الخادم أن يوصد الباب من الداخلء قائلاً إنه سوف 
يؤمن ذلك من الخارج. ولا بد أن نفترض أنه يغلق الباب أو على الأقل في سبيله 
لغلقه. وأعتقد أن التأثير الدرامي لهذا الحدث يتمشل في التأكيد للمشاهدين أنه إذا 
نسى أو تجاهل من بداخل المنزل تعليمات ترانيو فلن يستطيعوا فتح الباب. وفي الحقيقة 
لا يستخدم الباب طوال ما تبقى من أحداث المسرحية. 

وفي الحياة اليومية كان الباب الأمامي يوصد عادة» لكن دون وضع القضيب أو 
المزالج سوى ليلاً. ويقول بلوتارخوس [3 .0101305 296] إنه من غير المألوف أن 
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يدخل أحد منزل شخص آخر دون أن يقرع البابء مما يعني بالضرورة إمكانية فتح 
الباب» وإذا لم يكن مألوفا أن يشق الناس طريقهم داخل منازل آخرين؛ فلا يرجع 
السبب في ذلك إلى أن الباب يوصدء ولكنه من مكارم الأخلاق من ناحية؛ ومن ناحية 
أخرى خشية أن يعقرهم كلب أو أن يعترضهم الحارسء وني الحقيقة» بافتراض وجود 
خدام للمنزل» يندر أن يفتح الباب دون إثارة انتباه أحدهم. ومن الواضح أنه كان من 
الممكن إغلاق الباب حتى لا يفتح فجأة بدون استخدام القضيب أو المزالج» ونسمع 
عن استخدام مقبض الباب أو القوارع لكننا لسنا متأكدين من أنه كان هناك ما يشبه 
|مقابض الباب عندنا في الوقت الحالي» التي تستخدم في جذب الباب لغلقه بهدف 
التأمين» ولكن بطريقة تجعل من الممكن لأي شخص أن يفتح الباب من أي ناحية 
أخرى؛ وعلى نحو مماثل قد نفهم أن هذه الأبواب في المسرح كانت توصد عادة» 
وأحيانًا تعبر شخصيات في مسرحيات عن اندهاشهم عند رؤية الباب موصدًا. ولا 
أراني أتفق مع موراي في قوله إن سبب هذه الدهشة هو إغلاق الباب. ولا أفهم كيف 
لأحد أن يعرف من بالخارج إذا كان الباب موصدا. ومالم يحاول فتحه» ولكننا عرفنا 
بالفعل أن الناس لم يحاولوا عادة فتح أبواب الآخرين. بالإضافة إلى ذلك لدينا مثال 
لشخصية تعبر عن اندهاشها من أن تجد الباب مفتوحًا [مسرحية "ستيخوس". البيت 
41]ء ويندر أن نفترض أن أنتيفو كان يقصد بكلمة "مفتوح" أن الباب "غير 
موصد"؛ لأنه عبر عن نيته في دخول المنزل» وهذا يستحيل إذا كان مغلقًا. وأفهم أن 
منزل بانيجيريس كان مفتوحًا على مصراعيه؛ لأنها لم تستطع جذبه عند ظهورها على 
المسرح في بداية المسرحية. وإذا نظرنا للكلمة "يغلق" بمعناها البسيط فلا بد أن 
نعترف أن الباب الموصود. لكن بدون المزالج في الكوميديا الرومانية» يدي مقاومة 
مدهشة للخبط والركل العنيف الذي.يتعرض له. وربها كان لقوة المفصلات أثرها في 
الحفاظ على تماسك الباب. وفي مناسبة واحدة يترك مفتوحًا عمدًا [مسرحية "التوأمان 
مينائيخموس" الأبيات 381١‏ 72517]. 
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ويدعم كل ما لدينا من أدلة الرأي المنطقي القائل بأن الأبواب على المسرح تشبه 
في مظهرها وتكوينها الأبواب في واقع الحياة» وباستثناء الأيام التي يكون فيها المسرح 
بناء مؤقتّاء يفترض أن أبواب المنزل مواد خفيفة مصنوعة بالكامل من الخشب. وأظن 
أن مبنى المشهد كان يستخدم محزنًا للمعدات الفنية» وبذلك ربا كانت تغلق الأبواب 
أو على الأقل يغلق أحدها من الخارج. 

ولا يستطيع المشاهدون رؤية أي شيء في الناحية الداخلية من الأبواب». 
ليطلقوا العنان لخيالاتهم بشأنهاء وفي مسرحية "التوأمتان باكخيس" البيتان 874 - 
5 من المفترض أن يفتح الباب على حجرة الطعام؛ ويستطيع المشاهدون رؤية 
الشخصيات على المسرح عند فتح أحد جانبي الباب بمقدار بوصة أو اثنشين؛ وفي 
مسرحية "منزل الأشباح". البيت [8117]» نجد أن الباب المفتوح قليلاً يتيح رؤية 
صف الأعمدة خلف المنزل. وكل هذا وأكثر كان المشاهدون يرغبون في التحقق منه. 
وبالطبع كانوا يعرفون حقيقة أن ما هو موجود خلف الأبواب:هو داخل حجرة 
الملابس حيث ينتظر الممثلون الكلمة المفتاح ( التي يعرفون منها دورهم في اعتلاء 
المسرح )» وربما يغيرون فيها الأقنعة والملابس حسب توجيهات مدير الفرقة”". . 

ويتوقف فن المسرح - من ناحية - على الاستخدام المتخيل للوسائل المادية 
والقواعد. ولقد حول كتاب الدراما عيوب أبواب المنزل القديمة إلى شيء جيد ومفيد 
ارطعره برف لداكدين الدين الوا ى هاج سرع وشاركوا في لعبة إظهار 


الاقتناع التي ولوف اسيم مطلقا. وإذا حاولنا أن نرى الدراما الرومانية 
بعيون الرومان فسوف : نستمتع بها كثيرّاء فالغاية الحقيقية لكل أنواع الدراما هي 
تحقيق الإمتاع. 


الملحق (11) 
فقرات لمؤلفين قدامى يُفترض أن تشير إلى خلفية المسرح. 


فورميس 2805015 (فورموس) 21051705: شاعر كوميدي من سيراكوزاء 
القرن الخامس ق.م.» ويقول عنه سويداس 501035 [القرن الثاني عشر الميلادي ؟]: 
5 15010م(ع 
001111 ** الاوك لرمع5 كعات المع ا8م10517 1نم لإ لاط * 
ويطلق كورت 10:6 على هذه الفقرة مسمى "ملاحظة غير مفهومة" 
والتعديلات هي : 
-١‏ /4011:116001 : أدخل العباءات الطويلة ومسرح الأسطح الحمراء [على 
سبيل المثال خلفية المسرح المصنوعة من قهاش القنب ؟]. 
7- 011130010 : متعدد الألوان. 
- 02011/11611617 : الخيمة الفينيقية. 
- لانن 0011/1 00010 لم856 لإناع0 : أدوات من الجلد الأمر [على 
سبيل المثال أوللقطا2]. 
وعند أرسطو [071 .197 .2]1 .])] : 
ج065 1 نات 0510 /1[7م70 8016 0الإنه»ا ......01010 
.عآعمم/ع11 01 مع]1هت ,لاصمغ0ماع نادم 0م10 
ويعلق الدارسون على هذه الفقرة : 
00ل 1100018100 وأ جعنرسءا باغ م6ع6101/118 
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ويقول بيكارد- كامبردج [4 2106 ,1.2.122]: "ربم| يكون من الخطأ أن 
ننسب الجدران المزانة المتحركة أو الخلفيات والمناظر إلى فورموس السيراكوزي 
المعاصر لإبيخارموسء" ويشك في الفقرة الواردة عند سويداس» بخصوص القراءة 
والمعنى معًا. وليس هناك ما يجعلنا نفترض أنه بغض النظر عما قدمه فورموسء لم يكن 
هناك أي أثر في العروض المسرحية الأثينية التي لم تسر - كما يرى أرسطو - على نج 
المارسات الميجرينية» ولم ننقل ما قدمه من تجديد (كما فعل بعضها) إلى سيراكوزا 
بالستار » الذي يقول بولّوكس [141 ./17] إنه كان ينشر أو يبسط على البرياكتوس 
لإحداث تأثيرات معيئة. وعلى أية حال» ليس هناك ما يوحى بأن ابتكار فورموس» 
استخدم في تغيير الخلفية. ا 

ويقول بيبير 1411 .11.7] : "من الممكن أن يكون الديكور في بناء معماري 
حقيقي والأكثر احتهالاً أن تستخدم لوحات مطلية؛ أما الخلفية المتحركة أو القابلة 
للنقل [11556ناه]» فيقال إنها استحدثت في صقلية في بداية القرن الخامس. 
[ملاحظة : يقال إن من اخترعها هو فورموس أو فورميس. وعلى كل يشك كورت 
[في خطاب لي] فيما إذا كان كيبيل محقا في زعمه أن فورموس هو الذي ابتكر اللوحات 
المتحركة]. وربما تكون هذه اللوحات هي 2]201508:0»! التي وردت عند بولّوكس» . 
وتعني ستائر المسرح الخلفية والستائر العادية واللوحات التي كانت تصنع من الخشب 
أو قاش القنب؛ ويتم طلاؤها حسب مستلزمات كل مسرحية ويميز فتروفيوس بين 
الخلفيات الكوميدية والتراجيدية والساتيرية وفمًا لثلاثة أشكال من الشعر الدرامي 
الموجود وقتئذ. وربها كانت الخلفيات المتحركة المطلية من هذا النوع تنتمي إلى 
الخلفيات التي يقول فتروفيوس [11 .87264 .1 إن أجاثارخوس قام بطلائها 
لمسرحيات آيُسخيلوس والتي اعتمد عليها بحث في هذا الصدد لديموكريتوس 
وأناكساجو راس [هامش على معنى 120801619260 : .2141 .مم ,65امل] ,ع16انا8] 
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هي من الرأي القائل إن هذه الزخارف كانت خلفية متحركة بالصور المرسومة على 
قهاش القنب أو ألواح الخنشب وتعلق إطارًا داث). . وتفسر هذه الفرضية جيدًا التغيير 
السريع للديكور في فواصل زمنية قصيرة نسبيا بين المسرحيات الاربع في كل يوم من 
أيام الاحتفال]. . 


ويقول بوليبيوس [288 .11»] : 
2160002 نابم 51000 01151 املاع 11101101061[1 
50 اعيرة »121 360/0106 51120106 16اع 8116 10106 11006 
1 لاغ سل 10601681006 أ انا 0010607 نالماع0210 
>1 6010010 10 ج لاغ |0110 01/0 نا 
.لاضع 6510066 * 


"إن الفرق بين التاريخ والكتابة المخنطابية الحياسية كبير مشل الاختلاف بين 
المباني الحقيقية والأثاث؛ وبين المناظر والمنشآت التي نراها في رسوم الخلفية أو المنظر". 
ويقول أثينايوس [536 .للك .180لى] : 
يت 30 لمماك إال 81 ' لا أم ]غ41 نانن غ5 ااناغدإمناع/' 
اع 670 011010110176 2101 دا0أ/ا11 0م71 5010 6101 
"أثناء احتفال ديميتر في أثينا كان يظهر رسم له في خلفية المبرح وهو 
يمتطي اليشر": 1 1 
ويقول أثينايوس [614 .لا .60 ]لل] : 
ناناعم861008 ماغقرأه ووأنارعدى بقعا ارمع /1ز1م1د أي انتم 11 
٠١‏ ع نان 516107780104 ]ننه 071 ميو ل الملاشاعاط ماع /ع83 
اتنا '8- 0م10 ,.... 11م 114 61 0ع نايا ناع72 28101010 
ذ نتوورو عي '8 1000 .. 00106 (عناع11 1ن0ءا 11810160706 
لآنانا 0 لاع 11140206 11006/ 
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101 “نلوك ا ماواع /0عانوم نع يإدأه 156 تيمم علط نازانام116 ,8017 
010 غ3 نا أل 0107160 


إن بلاط ليسيعاخوس يشبه تمامًا مبنى الخلفية في الكوميديا ؛ لأن كل من 
خرجوا منه كانت لهم أسماء تتكون من مقطعين [إشارة ساخرة إلى بيشيس وباريس] 
بينم| خرج من قصره رجال من أمثال بي وكيتيس ومينيلاوس وعندما نسمع مقولة 
ليسيها خوس : "حسنا لم أر في حياتي عاهرة تخرج من مبنى خلفية في التراجيديا" وتلك 
إشارة إلى عازفة الفلوت لاميا. 

[أفهم العبار تين : 6مع!5 عأطدمء و 6مع!5 52816 خلفية كوميدية وخلفية 
تراجيدية» بمعنى مبنى. الخلفية في الكوميديا والتراجيديا بدون أي دليل على أن 
مظه رهما كان مختلفا]. 

ويقول فتروفيوس [6.9 ./] : 
13ناعأم 822 انأل 01 0 اانا : 113 انام قلع503 ]ناك لاع أناة واعرعع 
11 ناك 0198605 210663 لالم لكناء 525 لمتاتارء) بلسناءتصروه وتمعكلة 
أء 5[لمط اام 1 عمعاع 2ه 0000 ,عمه نات عداوأعدم كلل أالتسلووزل عه 
0 عمعءتطامه زوبتاطعءر كناطللممعء1 عتاوكأنوتاء؟ كتمعزد أ 5ألوتاكة1 
ع6 أالعطهط ‏ «تنازمهة تمع2ل1 اع نم2 تائم ترسمء 3 تلعج 
ع 1110123 تتم 102 ةاتتطا 165أوممكتل كترادعمع؟ عنودتااءع1مرم 


115 ,0165ن0اأ50 ,260110105 1ناأمة02ده معنا عمع 5221 بناطتمملقة؟ 
أ مء0 متعاءعءم؟5 للع0م0) هذ دباع دباطتائععة عنالوذأناوتاء: 


"هناك ثلاثة أنواع من الخلفية : كوميدية وتراجيدية وساتيرية» وتختلف الآن 
موضوعاتها كثيرًا من عرض لآخر ؛ حيث تصمم الخلفيات التراجيدية بالأعمدة 
والقواصر [مثلث في أعلى وجهة المبنى] والتراثيل والحواشي الملكية الأخرىء بينها نرى 
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لتحاكي الواقع على غرار البنايات العادية» أما الخلفيات الساتيرية فترى فيها الأشجار 
والكهوف والجبال والسمات الريفية الأخرى وكأنها منظر طبيعي" [ترجمة لويب]. 


ويقول فتروفيوس [5 .5 .11/] : 
270155 افده لأمدوعاء كناتلمدطدلم كتاتعدمة حرمء دناطتالة 1 
,5181 ,10185نا[0© أعداعع] عناوقء ذل .متأدعغط) والاعذتاملم 11 لمفرعوعة 
ممع تاكة؟ بقاعء 2ل20ناأه؟ تسنموامط) ,قت الإاكتمء كعامعملاكناك 5مكتاقالعء 
002 ركة]2لتزه0 5تستومع1 كناطتاتمةء عناوكة0202 ,كقكناكاعنا كع أمعم لمم 
2 وكمناك 2ع1عاع7132 بلاق أمعطقط كتاءء) ع تسمتصمتلك !!!ناك دتمدره 
01150 ذتأع أأكةاتلااء5 ,تهممكم ,تلمطا قنال مذ تمستمعءذامء كلاستسدهاتطاتهم 
لاا 25066105 ناك 12016 ,0122605 20619 115نا)ء1م كتاتتقنا أأعه] 
ازنك أنه ..:كنالمطائلءأآ ...كناكأنا تلاناأهحده عتأععتل مقاط تر )2 تتعمكة تعام 6م 
ناء5 885تالمه أئلة عاغطقط )0065م 3اع6] للتلاكة أتاوء) 2ئمناذ 00205 3الاكاوعنا 
ركنا )0111م 2021150310115 8 تللوء ععقط 7 كتمولاتاممعء متصملوتاكة] 
0 6م125 صكأتامء 5نالاتنكدمة 1206 '...قاعء] استصقلناوء) 2ظصناك مط 
منقاة) ناترم كتأقامعنا عه 2 20 غء لاتقظطعةه5 ][أنا ]كناك 0ه5 ,كتاكلاة أدع 
.1ن 106م20 جمقاعع زهت و2056 


"في تراليس ابتكر أباتوريوس ابن مديئة ألاباندا خلفية رائعة التقنية للمسرح 
الصغير الذي يطلقو ن عليها "القاعة الصغيرة". وفيه أظهر الأعمدة والتهاثيل أو 
القناطير التي تسند العوارض أو ال حلي المعمارية والأسقف الدائرية للقباب والزوايا 
البارزة للقواصر والأفاريز التي عليها رءوس الأسود, والتي كانت جميعها تمثل منافذ 
للأمطار من الأسقف. وبالإضافة إلى ذلك كانت هناك في الطابق أعلى الخلفية قباب 
وأنصاف قواصر وأروقة معمدة (على أعمدة)» وكل أنواع الأسقف ذات الزخحارف 
التصويرية المتنوعة. وعندما كان كل مسرح يسحر بنقوشه ومنحوتاته الراقية أعين 


الجميع» كان ليكيمنيوس يقول: 
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"من منكم يمكن أن يكون لديه فوق الأسقف الآجر (القرميد) ومنشآت ذات 
أعمدة وأنواع الجلمون الرائعة؟ لأن الجلمون يقف فوق الأرضيات وليس فوق آجر 
الأسقف... وعندما كان يتم تحويل هذا إلى حقيقة ماثلة استحق العقاب على جرمه." 

[يقصد بكلمة خلفية (ه566065 هنا الزخرفة المعمارية لواجهة مبنى الخلفية. وقد 
انتقد أباتوريوس على الطبيعة أو المسحة الساحرة لأعماله. ومن الواضح أن هذه 
الخلفية سواء كانت رائعة ساحرة أو متواضعة لا يمكن تغييرها حسب حاجات 
المسرحية. [1 غ20 ,226 .م .1.10 ,عع ل طصسه0 لموعاعاط رعء53]. 

ونقرأ في المرجع السابق [2 ,11 .16 .14] عن الرسومات الجدارية ما نصه: 
7 ,0125ا115 260111221011111 13112]ع ]نا اتاد [55ع19281 2705663 
لطعاناة كلاطتامعاهم ,اناأمعقةالطا كوتنناءة01,م كعالعصلاء. لصم زولاكة؟ أء 
5 502611810113 111ناأ031 01265ناالامطتة “عام 10م ,5أتلعطتء تالا ر5أع10 
مععن كناطاتهه21اناطلقة بأمع تمدع أوعل 529210 باءعد معتطرم غأللة 101 معزأع 12 
5 2 01133562 1011113م0) كتلط أأادا1311. كتصتللناائعمه! 12هم5 ععاممام 
و2105 1111© 01118101111015 ز 11122]65مء 11228(265 وناطاتأها15م 10م لاتتتتمع10 
ى 2002165 , أعنا! ,1328 ,أطلكاناء ,1025 ,ومتصن؟ ,قعمغنا يفستكمنصمممم 

766018, 5065. 

"ثم حاولوا تقليد المحيط النارجي للمباني والإسقاطات الرائعة للأعمدة 
والجلمونات في فضاءات مفتوحة مثل الرواق » فصمموا الخلفية على نطاق واسع في 
الأعمال التراجيدية والكوميدية والساتيرية» على شكل متنزهات مغطاة» وبسبب طول 
الجدران» استخدموا لأغراض الزينة كل أنواع المناظر الطبيعية للحدائق والأشياء 
الموجودة في سمات أماكن معينة ؛ لأنهم رسموا المواني والشواطئ والأنهار والأراضي 
والينابيع والمضايق والمعابد والتلال والأيك والماشية والرعاة. [تحرير لويب]. 
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ويقول فاليريو س ماكسيموس ولاتتز 1/1 5ناأاء[/1 (6 .107 .11) : 

نا ]عم كلاللرأام تناكت 05ا)ة أ لططة ققدم 3 1105نزد .0 

2002 65 2216 5لالأءمحصوط .م2 أتعرعا وتأناعةرطتانا تنره[عنا اتتاذوءعكممء 
سممعوءد تعطء[ن5 © تع ممع اتنامته لاناناتاكعة لاكرناععل كقالطاءد نعم 
بللقامع)ءة 15[ باطقا لتتتأعام كتناعقنا باتناةتط ص30 تمنطمامء عنماء هفنا 
وسأصة .0 عرمطء ركتائعماء5 10لا ,كنالصمامم .0) ملمع8 22 مهاه تسدناع 
ونااتاامع] .8 وتأعرمطاء كتأقامععكة . ااأناعناآ امنععع؟ دمع[ تأدكرعنا اأاناعاعهم 
1 ركنا 1قناأنالمز واأعتموعمم فعاطة ,تالو أكصمنا .اأتاقصرمله "تع أمامد 


نالآ ممنغآنكء كتأدعنا عتعمعع ما أكأنالء 5لتانا52 
"كان كاتوللوس في محاكاته لرفاهية الكامبينيين أول من غطى قاعة الاستتماع 
بمظلات تقي من حرارة الشمس. أما بومبيوس فكان أول من خفف من حرارة 
الصيف بعمل ينابيع مياه باردة تجري تحت الممرات. وأضاف بولكير على واجهة مبنى 
الخلفية [التى كانت في السابق تتكون من لوحات غير مطلية] ألوانا متعددة.وقام 
أنطونيوس بطلائها بالكامل بالفضة. وطلاها بيتريوس بالذهبء أما كاتوللوس فقد 
طلاها بالعاج. واستطاع آل لوكوليوس أن يجعلوها قابلة للتغيير. وزخرفها ليتتولوس 
سبينتير بكساء مفضض (مطلي بالفضة) (؟ ). وارتدت فرقة ترانسلاتوس المسرحية 
التي كانت تستخدم من قبل "التونيك" القرمزي أبهى ملابسها على يد سكاوروس". 
ويقول بلينيوس 1ض له ,اكع , .1/.11] : 

ع 011 فطع 12 تتطعادط تلنه1!© كتلب! ممعمءد غء اأساطفط! 
دمعهتعقصم 1 تامءعءعءل زيمم بمعمتل نم تاتصساك مصسوايعوء 20 تمتك ,عمستاعام 
2010013 
"اكتسب مبنى الخلفية في ألعاب كلاوديوس بولكير إعجابًا كبيرًاء لدرجة أن 

الغربان حطت على جدران الآجر المطلية ظنا منها أنها حقيقية". 
ويقول فتروفيوس [1]1 .2266 ,11/ا] : 
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عاضعء00 ومالإطعوعة تمعطنة ك5تاطءعقطادعم الاناصمم عنا71221 
عا .ا أناوأات؟ 1ااناأكة أ للع 13لاامء عت قع عل اء رائعع؟ تمممعقع5 [20 تسمتلعمع112] 
بالناقء5م50151 ع1 9رع20ء ع0 022501385هقمث أء 5اأأعوطع12 لالممد مع 
20101011701 لانرهأناء0 لطعاعد 20 ,00102 112نال7220220عنان0 
القكنائةه عدملاة: كدعه1! 20 , مالكتاكهمء متامعءء مع10 مكزعء لرعلممتامعاءيةء 
18 13لرم260111 120281265 عه1اععم1 ع1 واأتععمز1 ع0 أأنا , عرع0مممدع2 
و5 هام ذتاءع:01 م[ عقنان , أء لتعأععءم؟ اأمعمعللع؟ كتانلاعام تلالمهمعوء5 
55 12ألء0اطرمهم 2113 ,قتأضعلعء865 أل ١‏ ردان تناع أضصأد كناط امم 
.“1لاأتوءل10نا 


"لأنه في البداية كان أجاثارخو س في أثيناء عندما كان آيُسخيلوس يقدم أحد 
الأعمال التراجيدية» وكان مسئولاً عن المسرح؛ وكتسب تعليقَا عليها. وكتب 
ديموكريتوس وأناكساجوراس في ضوء مقترحاته في نفس الموضوع.ء .دف إظهار 
كيف أنه إذا تم التفكير في مركز ثابت بالنظرة الخارجية للعين وتصور الشعاع 70011 
فلا بد أن نطوع هذه الخطوط با يتفق مع قانون طبيعي ماء مثل الخطوط القادمة من 
شيء غير مؤكد» فربم| تعطي هذه الصور مظهر مبان في خلفية المسرح؛ وكيف أن ما 
.برسم على أسطح أفقية أو مستوية يمكن أن يبدو وكأنه ينخفض أو يصغر في جانب» 
ويبرز في جانب آخر. "[.0ء اعمآ ,تمع صةء0 علصهء .1 ]. 


رسم الخلفية 
6110 


يقول أرسطو [17 .© .2061] إن سوفوكليس هو الذي أدخله. 


ويقول فتروفيوس [1]] .2:24 .11] : : 
ع5 قوع عل اع ألععا! للتقصمعقء5 عأمعء00 والإطاعوعة 5تاطع تةطادع م لنناتارلام 


أنان أ تانالانة تممه 
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ويقول بيكارد-كامبردج [124 .م ,.1.2] : 

"يكتب فتروفيوس (فوق الكلمات) مضيقًا أنه تعلم من أعمال أجاثارخوس 
وأناكساجوراس وديموكريتوس مبادئ الرسم المنظوريء الذي كتبوا عنه بشكل يظهر .. 
أن الصور المرسومة للبيوت على المسرح يمكن أن تكون بهذا الشكل". 
دناه ,4)قتناع أمأد ناطتام50 عناوكتصداآم 5زاعع12ل ضا عتقنان 


ل 2ةع10نا ع655 قلأمعمتحطمم 2118 ,دأغمعل0ع2656 


بعبارة أخرى» رسم تصميًا معماريا في رسم منظوري على خلفية مسطحة. وفي 
فترة متأخرة ذهب أبوللودوروس إلى أبعد من ذلك واستخدم الألوان والظلال لزيادة 
الخداع البصري [وكان يُعرف 6110/806:406 . 5161[1/01/00/006]. ويقال أيضًا 
إن أجاثارخوس رسم الجزء الداخلي من منزل ألكيبياديس. 


ويقول ديوجينيس لايرتيوس [125 .لة] إن كليسئيئيس وابنه مينيديموس رسما 
الخلفيات في القرن الرابم. 


ويقول بلينيوس الأكبر [35-65 .70.11] : يطلق على صورة رسمها زيوكيس 
مسمى "خلفية". 
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ويقول جريجوري [المنتمي لمدينة نيسا] [46.1041 843606 عط .م6 ] : 
016م060 5016 لاغ املإناًه0 761 010101017 
8 10.6م50م6" عع 0017ل 0/1١‏ 0ىع10/( 010101010106 لإناي60 
6 ناناكع10160 01 ]8117/1 نالأيه رمن 017 عمناانه 
ا افع 
1 .51117/01010001 0/016ع0 5016 بالزمظ جع801 20 
10 ,001]0 6م76 10031 ع ,00 ]| ريت ي6ع]آ 101081010 ,نا0 ا م110 
>1 102.11 
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1 0:6م 7176م 76 211 601 |06 ع]1000/1 
6 1611606 رةه 

اع6 | دزالا باع لاط | 561010 :10.01نلا 56006 ألما 
لطن 00 ,جع ,650 اع 011 ل | 0م11 6010 ,0600106 |1 
لاع 0001| لإا | .ا ع7 0001 لمانا نا /ة 016ناغلرهع0 016 
01 | 1007 0م1610 1 


"من المعروف أن السحرة يبتكرون معجزة مثل هذه في المسرح : أي يأخذون 
موضوعًا من التاريخ أو الحكايات القديمة» بوصفه فكرة لعرضهم المدهش» 
ويعرضون روايتهم على المشاهدين بالأداء التمشيل. ويرتدون ملابس وأقنعة» 
ويقلدون مظهرًا تقريبيا لمدينة ما على المسرح عن طريق الستائر. وعن طريق تخصيص 
فضاء مفتوح في وقت عرضهم المقلد للقصة» وقد كسبوا إعجاب الجماهير عن طريق 
تقلديهم للقصة واستخدام الستائر التي أضفت طابع المدينة". 


(:0071680) بمعنى "مسرح" [107 .م ,.1.لل .ع111]» ويبدو أن الستار المذكور 
هنا كان أكثر دقة من قطعة القماش الخلفية التي يستخدمها المقلدون» ومن الواضح أن 
الممثلين كانوا يصممونبها بأنفسهم. 


ويقول سيرفيوس [3.24 .06018 .8كة/ 80] : 
العا أع اتام عناوأنا ركناطقهه8 أدلععكتل كزورعنا انا ممعوءد أعنا) 
اق أهع كتلأكاعنا 3101 16584 01126 3111610 562622 : (تلمسقاائظ 5ع012ة أصهلاه) 
قل 5نا6 1ن كتمتطعهم هاه 0 طتناء أهء عصلط كتلزووعن زدتللءعنل 
ناك عقنط كتلتاعدل بغقطء05]620 تفاع عمتباعام تمقتلة أء عتطداء ]رع نامرمء 
101لعغطا #ناقطهقلتته عمعتاعام وعاععمة عهلاا عدونة عمط كتغهلنطة) كتاعون 


11 , '*5ناط0أ50 ...كأواعن* 5معع01 أذولاء! علالوستانا متعم علمنا 
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395 نع وتهولا 00تان .كلاطتطمطرعد ‏ كمعاءع[مممه كتاأنوماد 


001111611101211 


ع0 05تتكناام 5تصصة)81 كتأع1نا 20560113113 15اأكتاكناتث تتنقط : 25 
تمنداء انلعل ,فتاه أدعط) 3ل0156 20 ألنههه00 غورع-<ل20 05ننل كتستامةء 
أ 51135 1016601185 )12عتمام لل 5ناطتنان0 طا 2تتطتقاعنا أو 10 ,2ع126ناج 


61135 قأع1 لطعل30ع ,1غقه0ل 60 26 ,تمسصفاتمظ بوهلش تمعنان 


"أفهم أبيات فرجيليوس بمعنى "إذن كيف يختفي المسرح من الرؤية لأن 
البرياكتوس تدورء وكيف يرفع الستار بواسطة الأشكال الأرجوانية الموشاة فيها. 

ويبدو أن ما يقصده سيرفيوس أن المسرح في هذه الأوقات أمكن دورانه أو 
جذبه إلى الأمام. وقد أمكن دورانه عندما كان يستدير جملة واحدة بواسطة وسائل 
معينة» ليعرض صورة جديدة؛ وكان يسحب إلى الأمام بواسطة شد لوحة العمل إلى 
اليمين واليسار» ليعرض خلفها خلفية مرسومة. ولقد استجاب الشاعر بمهارة لماتين 
الطريقتين بعباراته عند تحويل الواجهات؛ بحيث تشير كل كلمة إلى طريقة منفصلة 
وهذا تفسير فارو وسويتنيوس ؛ لأن أوغسطس بعد غزوه لبريطانيا (! ) جند الكثير 
من الأسرى في خدمة المسرح. وقدم أيضًا الستائر» أو اللوحات التي عرض عليها 
انتصاراته والطريقة التي كانت تعمل بها كان يقوم بها البريطانيون الذين قدمهم. 

ويبدو أن سيرفيوس كان يقصد طريقتين مختلفتين : المنصات الدوارة والأجهزة 
الخشبية المنزلقة. وتوحي كلماته بأن فرجيليوس خلط بين طريقتي تغيير خلفية المسرح. 


ملاحظات على الفقرات المقتبسة كدليل على خلفية المسرح المتحركة : 


لا بد أن نحدد الفرق بين الممارسات المسرحية قبل وبعد ظهور السديل (النتي 
ذكرت أول مرة 01 ق-م]. وقبل هذا الابتكار ربا كانت التغيرات في خلفية المسرح 
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(إذا كانت هناك تغيرات) تتم أمام المشاهدين. وتتمثل الفقرة الوحيدة المقتبسة 
بوصفها دليلاً على اللوحات المتحركة في بدايات المسرح الإغريقي. في إشارة 
سويداس إلى فورميسء ولكن ظلال الشك تلقي بنفسها على القراءة والمعنى بشكل 
ينفي معه الوثوق فيها. ونرى بيكارد-كامبردج» رغم تصديقه لموضوع اللوحات؛ 
يرفض هذه الإشارة كدليل» وكذلك يرفضها كورت ولا يجد بيبير [ك) يقول بيكارد- 
كامبردج] أي ضمان للاعتراف ببذه اللوحات الافتراضية ذات الستائر المنصوبة 
على البرياكتوس. 

ويعتمد بيكارد-كامبردج نفسه على الإشارة إلى 885108 على أنه 
لع 1. لكن ال دهنهصقه لم تكن "لوحة" ليمكن وضعها أمام شيء ما أقل 
جاذبية. وقد كانت في حد ذاتها شيئًا غير جذاب لا بد من إخفاء معالمه برسم أو 
زخرفة ونقوش. وعندما كان يطلق عليها مسمى ال 2:05165108 [واجهة مبنتى 
الخلفية] كانت تعلق بالجدار الأمامي من الخلفية 686اة» والذي رغم كونه مسطحًا 
بالطبيعة» كان تضفي عليه مسحة الزخرفة بواسطة ال:61611101/00:410 ويأخذ 
بيكارد - كامبردج بالرأي القائل بأن هذه الكلمة تشير إلى رسم الجدار الأصامي 
للخلفية حتى يضفي عليها المسحة المعمارية. وتنسجم هذه الرؤية مع الإشاراث 
. الأخرى عن العصور قبل الرومانية. ويقارن بوليبيوس بين المبنى الحقيقي ورسيم 
الخلفية» أي الرسم المنظوري لجدار مسطح. ولاايمكن بأي حال أن تكون صورة 
ديميتريوس بوليوكراتيس على ال 73آنافاع77050 ملائمة بشكل خاص لأن مسرحية 
واحدة» ولكن تلائم كل المسرحيات» ولذلك ربا كانت خصصة ليراها المشاهدون 
أثناء العرض. 

وتشير الإشارات إلى المسرح الروماني إلى الزخرفة الرائعة لواجهة مبنى الخلفية 
التي كانت إلى حد بعيد كبيرة لدرجة لا يمكن معها أن تحجبها الأدوات الافتراضية أو 
حتى إنزال الستار. وكان لظهور السديل أثره في إمكانية إنشاء الذلفية على المسرح. 
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وفمًا لوصف أبوليوس [انظر الملحق 5]. وربما نلاحظ أن خلفية المسرح التي وصفها 
أبوليوس كانت صلبة : "كان هناك جبل.. تملؤه الشجيرات والأشجار.. ويتدفق من . 
القمة ينبوع ماء". وكا نتوقع أحيانًا كانت الضرورة تقتضي إنشاء هذه الخلفية أثناء 
انشغال المشاهدين بمشاهدة العرض الراقص أمام الستار. وني نباية هذه الخلفية» كان 
العارضون يرقصون خارج خشبة المسرح» ويطلق الجبل من قمته الزعفران الممتزج 
بالخمر وبينما تملأ هذه الرائحة العطرة أرجاء المسرح تنفتح فجوة في الأرضية وتبتلع 
جبل الغابات. ثم نرى جنديا يوجه خطواته نحو منتصف المسرح ليحضر امرأة لتلقى 
للوحوشء بينا تنشر أريكة لها وللحمار. ونقف هنا على تفسير عقلاني بشأن كيفية أن 
تأتي فقرة بعد أخرى في تتابع سريع» لكنه لا ينطوي على دليل على استخدام اللوحات 
المنزلقة» التي لا نجد لا مصدرا سوى عند سيرفيوس. ومن الواضح أن هناك خلطًا 
ما فيا يقول» وأن فرجيليوس لم يكن ليقصد أن الخلفية كانت تدور وتشد جانبًا 
لعرض أشياء أخرى عند رفع الستار لحجب الخلفية. وأغلب الظن أن سيرفيوس 
يحاول تفسير فقرة فرجيليوس من منظوره الخاص. 

ومن الصعوبة بمكان أن نربط إشارة فتروفيوس إلى استخدام رسم ثلاثة أنواع 
من الخلفية المعاصرة با يشبه الأنواع الثلاث المستخدمة في دراما القرن.الخامس 
بال مارسات المسرحية الحقيقية في زمانه» في وقت ربا كانت الدراما الساتيرية تعرف ' 
فقط من الأدب. وكانت هناك علاقة وثيقة بين الرسم والمسرح ؛ إذ استخدمت كلمة 
"خلفية" في هذين المجالين. ولا بد لقارئ الدراما أن يضع نصب عينيه بالضرورة 
خلفية ملائمة للمسرح» كقصر مثلاً أو منازل أو فضاء ريفي مفتوح. ويضفي فن 
الرسم المعاصر.[أي الرسوم الخدارية] هذه التأثيرات المختلفة. 

وتعد إشارة جريجوري الدليل الأقوى الذي يمكنني تقديمه عن استخدامه 
ستارًا خلفيًا لإضفاء مسحة خلفية معينة ؛ إذ يتحدث عن الممثلين الذين يرتدون 
الأقنعة» لكن ليس باليسير أن نصدق أنهم ليسوا سوى المقلدين [مقدمي المحاكاة 


465 


الساخرة]» وربها كان ستار الخلفية عندهم - وهو جزء لا يتجزأ من أدواتهم - يرسم 
في هذه الحالة أو يزخرف لإضفاء المسحة المعمارية. ومن المشير أن نجد أن الممثلين 
المنود كانوا يستخدمون أيضًا ستارًا [تسمى 8073118لا» وهو مرادف لكلمة 
8 في اللغة السنسكريتية وكلمة 100138 في الإغريقية]. 

وفي المسرحيات المننسكريتية كانت الطبيعة تحيط الشخصيات... أشجار 
المانجو والأشجار الأخرى والنباتات المتسلقة وزهور اللوتس والأزهار البوقية ذات 
اللون الأحمر الخافت والغزلان وطيور الفلامتكو والببغاوات ذات العيون اللامعة 
وطائر الوقواق الهندي» حيث تتحرك الشخصيات وسط كل هذا وتخاطب هذه 
الكائنات» و كأنهم جز 3 لايتجزأ من حياتهم [ رعقلة5عائنآ أنكأكصدة ,لاعدهله3/12 
4 .م]» وربها كانت الخلفية تتغير من مكان لآخرء وربها كانت الشخصيات التي 
تحدثنا عنها تطير في المواءء ورغم ذلك يحدث كل هذا في حيز صغير من الفراغ» بستار 
مقسوم فقط في المتتصف يشكل الخلفية : الأزهار وطائر الفلامنكوء وتُترك العربات 
الطائرة لخيال المشاهدين. ومن المثير بعض الشيء أنه رغم وفرة المعلومات المسرحية 
عن الملابس والزخارف» وعن ممارسات الممثلين» لا يرد شيء بهذه الطريقة عن تغيير 
الخلفية [المرجع السابق]» وهذا غير مثير على الإطلاق : فالملابس والمارسات حقيقية 
وربما كان الديالوج فحسب هو الذي ينقل الإحساس بخلفية المسرح. 

وما من دليل آخر على الخلفية المتحركة في المسرح الإغريقي. أما في المسرح 
الروماني فكان للسديل (الستار الذي يسدل) تأثيره في إعداد خلفيات خاصة 
لمناسبات معينة» ولم يكن لقطعة القماش الخلفية أن تضفي - دون شك - المسحة 
ش المعمارية الزخرفية التي تلائم دراميا حالات بعينهاء لكن يبدو أنه لم تكن هناك 
محاولات لتغيير شكل مبنى الخلفية نفسه ليلائم مشاهد خاصة: وخلال المسرحية 
كانت تبقى خلفية مزخرفة يراها المشاهدون فوق الستار عند رفعه. 


456 


الملحق 0) 
ظهورالأقنعة في المسرح الروماني 


(110560 بإانطوتاد ,139-46 .مم ,لتلهت: .آمك ,ولمع مهن0 لمعتومهةات) 


لايزال المحررون يرددون الرواية القائلة إن الأقنعة لم تظهر على المسرح 
الروماني حتى بعد زمن ترنتيوس بوقتٍ طويل» وهي رواية يقول بها باولي ويسووا 
[1930 ,”ععاوة1/ة"“ ,./ا.5 ,رءمء81] ويؤيدها داري يمبرج وساليو [ ../ا.5 ,1213398556 
”0تتأكقط“] وبيكارد -كامبردج [199 .م ,كلة؟نادعء علأقتسورط]. وجاء الرأي 
المغاير من جوو [1912 ,65-77 .80 .لذ ,.3.8.5] الذي ندعمه عندما نشير إلى مقالة 
لنافار (بعد ذلك) عن الشخصيات [20 206 ,415 .م ,وناعة5 اء ئءءطدععة1 هذ] 
؛ حيث نراه تخلى تمامًا عن إنكاره للأقنعة على مسرح ترنتيوسء أما داكوورث 
[94 .م ,.©.10.8] فيخلص إلى ضعف الدليل على الظهور المتأخر للأقنعة في 
الكوميديا الرومانية. 
وسأنقل الفقرات ذات الصلة بالموضوع في الأدب القديم» بداية بأكثرها دقة : 
)١(‏ ديوميديس [لذءع1 489 .م] (القرن الرابع للميلاد) حيث يقول : "في السابق 
كانوا يستخدمون الشعر المستعار وليس الأقنعة حتى ينضح السن (العمر) 
بواسطة لونه الملائم ؛ سواء كان أسود أو أبيض أو أحمر. وكان الممثل العظيم 
روسكيوس جاللوس أول من استخدم القناع؛ لأنه كان أحولء وحتى عند 
ارتداء القناع لم يكن وسيًا با يتلاءم مع دوره» باستثناء أدائه لدور الطفيلي. 
(؟) ويقول شيشرون [221 .فا .)053 46] : "لكن الوجه هو الأكثر أ*مية» وكانت 
العيتان تمثلان الجزء الأهم المهيمن في الوجه» ولذلك نرى أسلافنا يظهرون 
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إحساسهم الفائق المفرط في رفض دفع مبلغ كبير. حتى عندما يرتدي 


روسكيوس القناع". ' 
في العبارات السابقة نرى أهمية تعبيرات الوجه في توضيح المعنى الذي 
يقصده الخطيب : 


(*) يقول دوناتوس [6.3 072060318© 46] : "يقال إن أو ل من استخدم القناع في' 
الكوميديا هو كينكيوس فاليسكوس. وفي التراجيديا مينوكيوس بروثيموس. 

(5) ويقول دوناتوس أيضًا [1.6 .تتناظ :364ئط] : 'عرضت المسرحية في الألعاب 
الميجالية عندما كان لوكيوس بوستوميوس ألبنوس ولوكيوس كورنيليوس 
ميرولا يشغلان وظيفة أيديل كيريل وكان الممثلون هم أمبيفيوس توربيو 
ولوكيوس أتيليوس اللذان كانا يرتديان الأقنعة في تلك الفترة المبكرة". 

(0) ويقول دوناتوس [1.6 ,.440 8:265] : "عرضت المسرحية في الألعاب الجنائزية ' 
لإحياء ذكرى لوكيليوس أيميلوسء والممثلون هم : لوكيوس أمبيفيبوس 
ولوكيوس هاتيليوس اللذان يرتديان وفرقتها الأقنعة في ذلك الوقت المبكر". 

(1) ويقول فيستو 3 [65500842م .5.77] : "هناك مسرحية لنايفيوس بعنوان 

0 حية ذات القناع" ه21 3425164 186 ( ؟ ) والتي يعتقد بعضهم أنها أول 
مسرحية استتخدم فيها القناع. لكن الممثلون ل يرتدوا الأقنعة في الكوميديا 
والتراجيديا إلا بعد ذلك بوقتٍ طويل» وأغلب الظن أن ذلك بسبب قلة ممثل 
الكوميدياء ما جعل هذه المسرحية تستعين بممثلي القصص الأتيلية» الذين 
يعرفون باسم "الممثلين المقنعين" بشكل خاصء لكونهم لايضطرون إلى خلع 
أقنعتهم على المسرحء وهو أمر دأب عليه غيرهم من الممثلين". 

ومن بين كل هذه الفقرات؛ يمكن اعتبار الفقرة )١(‏ إنكارًا لأ لبس فيه للقول 
بأن الأقنئعة استخدمت في فترة مبكرة» وعرفنا أن الممثل روسكيوس كان أحول من 
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ح- 


شيشر ون [79 .28 ,1 ,.10.8] ورغم جريان العادة على الاقتباس عن شيشرون بما 
يدعم آراء ديوميديس» يجب ألا نغض الطرف عن احتمال أن ديوميديس أسس روايته 
على فهم خاطئ لفقرتين عند شيشرونء ولا نعرف يقيئًا ما إذا كان شيشرون يقصد أن 
روسكيوس كان يمثل أحيانًا بدون قناع ؛ وأن كلمة 675088615 ربم| استخدمت 
. بشكل مفهوم مرادفًا لمعنى "على المسرح" [ومن ثم يكون مقنعًا مشل غيره من 
الممثلين]. وما من دليل آخر للربط بين روسكيوس وبين ظهور الأقنعة. ويؤكد فرونتو 
[1810-7] ارتداء الممثل التراجيدي العظيم أيسوبوس [معاصر روسكيوس] 
للقناع» حيث يقول : "يخيرنا أن أيسوبوس دأب على فحص قناعه بعناية قبل ارتدائه ؛ 
حتى يتلاءم صوته وتعبيرات وجهه مع مظهره". ويتحدث شيشرون [ .7 06 
5-0 2 17الاما 100 11111ن]!نانا 35001 وكانت هذه الفقرة تعد حجة على 
أنه كان يمثل بدون قناع» لكن بوسعنا أن نقارن رواية شيشرون [-46 ,2 .0186 06 
3 بأن عيني تمثل مشبوب العاطفة كادتا تبرزان من القناع [71 .م .©]. 


وينسب دوناتوس [في الفقرة ("7)] ابتداع القناع إلى فاليسكوس في الكوميديا 
وإلى بروثيموس في التراجيديا. وليس في متناولنا معلومات بشأن هذين الممثلين 
سوى ما ورد في الفقرات سالفة الذكرء ولنحاول - كما فعل الباحث ريبيك - التوفيق 
بين الفقرة )١(‏ والفقرة (7): من خلال افتراض أن روسكيوس كان الممثل الرئيسي في 
فرقة ماء وكان مديرها فاليسكوس أو بروثيموسء ولكن ربما تدفعنا هذه المحاولة إلى 
فرضيات بعيدة الاحتمال تجعل الممثلين وكأنهم أيضًا مديرو الفرق المسرحية. 

وني الفقرتين (5) و (0) يخبرنا دوناتوس أن أول عرضين لمسرحيتي "المنصي" 
و "الأخوان" قدمها تمثلون كانوا يرتدون الأقنعة وقتئذ. [لنفترض مع ليو أن 
دوناتوس أساء فهم صيغ تصغير أسماء الممثلين في المخطوطات التي كان يستخدمهاء 
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ما جعله لا يقدم تفسيرًا - وفمًا لرأي جوو لسبب كون هاتين المسرحيتين الوحيدتين 
اللتين استخدم فيهما الديكور والزخرفة بشكل مفرط]. 

وفي الفقرة (1) يشير فيستوس إلى عرض استخدم فيه القناع في فترة قديمة 
ترجع إلى زمن نايفيوس [القرن الثالث قبل الميلاد]» ويعتبر القول بأن فيستوس نفسه 
التبس عليه الأمر في هذه الواقعة» ويحاول تفسيرها بوصفها دليلاً لا يدع مزيدًا 
لمستزيد عن كونها واقعة حقيقية. 

ولم نقف على دليل يؤيد ربط ديوميديس بين ظهور الأقنعة وبين روسكيوس» 
ووجود ثلاث وقائع مستقلة لعروض استخدمت فيها الأقنعة في فترة مبكرة» ويبدو 
أن الدليل المتاح كان ينطوي على وقائع أو سجلات زمنية» يدعي باحثون بعينهم 
سبقية إحداها على الأخريات. وي الحقيقة يمكن القول إن الرواية القائلة بابتكار 
بروثيموس للأقنعة ( الفقرة "7 )» مأخوذة عن الفقرة(4). 

وكانت الدراما الإغريقية [باستثناء اميم عروضًا تستخدم فيها الأقنعة منذ زمن 
آيسخيلوس فصاعداء وهو أمر معترف به عامة. وكانت القصص الأتيلية في 
الكوميديا الكامبينية تستخدم الأقنعة بشكل ثابت. وفي الحقيقة يصعب تخيل أن 
شخصية مثل ماندوكوسء بفكيه الكبيرين اللذين يحدثان قعقعة يمكن أن يقدمها تمثل 
لا يرتدي قناعًا. ويخبرنا فيستوس في الفقرة (1) أن القصص الأتيلية لم تعرض مطلقا 
بدون أقنعة» بينما اضطر كل الممثلين لتبديل أقنعتهم على المسرح. ويبدو أن فيستوس 
لا يدرك أن تفسيره لا يتسق مع نفسه : فكيف اضطر كل الممثلين إلى تبديل الأقنعة إذا 
كانوا لا يرتدون الأقنعة مطلقًا ؟ وعندما نقارن فقسرة فيستوس مع رواية ليفيبوس 
[2.] القائلة بأنه في زمن ليفيوس» حافظ ممثلو القصص الأتيلية على حقوقهم 
بصفتهم مواطنين» ربا نتوصل حل المشكلة : كل الممثلين كانوا يرتدون الأقنعة» لكن 
كان هناك تنظيم مجتمعي ما يرغم المحترفين على خلع الأقنعة من حين لآخر في 
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المسرح؛ بيدف منع الأشخاص المنتمين للطبقة الدنيا من استخدام أقنعة تنكرية» 
للهجوم على الحكومة أو الشخصيات البارزة. 

ومنذ الحرب البيروسية فصاعدًاء ربم| تزايد عدد الرومان الذين يشاهدون 
عرض التراجيديا الإغريقية والكوميديا في مدن اليونان الكبرىء وألفوا استخدام 
الأقنعة» رغم أخهم» دون شكء كانوا يشاهدون أيضًا عروضًا لا تستخدم فيها الأقنعة 
التي يقدمها عارضو الميم من أمثال كليون [ص .]151-١6١‏ وجاءت القصص 
الأتيلية من كامبينياء التي تستخدم فيها الأقنعة على الدوام. ومن إتروريا جاءت كلمة 
8 نفسها [تكتب لدومع0 باللغة الأتروسكية]. وقد وجد الرومان أينما 
يمموا شطرهم تقليد العروض التي تستخدم فيها الأقنعة. وحتى في روماء كانت 
هناك عادة قديمة لارتداء صور الموتى في الجنائز الأرستقراطية للنبلاء. ومن تارنتوم 
جاء أندرونيكوس مؤسس الدراما الرومانية. وإذا كانت تارنتوم مثل كل المدن 
الإغريقية الأجرى يمكن القول بوجود فجوة اجتماعية تفصل الممثلين المقنعين رفيعي 
المقام عن مقدمي عروض الميم التي لا تستخدم فيها الأقنعة. ويبقى السؤال : ما الذي 
أغرى أندرونيكوس بالتخلي عن استخدام القناع» الذي لم يكن إشارة تعبر عن 
مسئولية الممثل فحسبء بل كان وسيلة ملائمة في الإنتاج الدرامي ؟ 

وقد تمثلت إحدى أشهر الأفكار في الكوميديا الوسطى والحديثة» في "كوميديا 
الأخطاء" القائمة على الخلط والالتباس بين شخصين متشابهين. وربا أوحى وجود 
الأقنعة مبذه الفكرة على كتاب الدراماء وتمثلت إحدى سيات هذه المسرحيات في أن 
الشخصيتين سوف تلتقيان وجهًا لوجه عاجلاً أم آجلاًء وينطبق هذا على الأقل على 
مسرحيتين بمتناولنا : "أمفيتريو" و"التوأمان مينايخموس". وتتعقد الأمور عند 
ارتداء الأقنعة» رغم ضرورة الاعتراف بأن كوميديا الأخطاء ت ؤدى دون أقنعة على 
المسرح المعاصر. 
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وتقول الرؤية التقليدية إن بلاوتوس كتب هاتين المسرحيتين للعرض دون 
قنعة» وإن قلة الأقنعة جعل وجود الأدوار المزدوجة مستحيلاً. وتوجد هذه الرؤية في 
فقرات بلاوتوس وترنتيوس» التي توصفاً فيها تعبيرات وجه الممثل» ولا بده إذن» أن 
الجمهور كان يرى وجه الممثلين» ومن هذه الفقرات : 
مسرحية "الجندي المغرور" البيتان [1١7-5١؟]‏ : 
,710 515 عنالاا 


.1]3105 608 ,1815لأكت 10106 وكعلاء5 ]1)أ)205 1نال20 20 تتاعتان 
«انظر إليه هكذا فحسب .. 
كيف يقف هنالك بوجه عابس مكفهر .. حذرًا ومفكرًا !6 
ومس رحية "الخنصى" البيت [0١07ى"]:‏ 
أاعاناضنةه غ]زورم كلل أطزد أنا 05 ,رع710؟ لناللاً 
« انظر إلى ذلك الوجه ء لقد شوه جبهته ! 1 
ومسرحية "فورميو" البيت 7١١1‏ وما يليه]: 
,0656610 .10م 
-00]613ع تلن01؟ .للم .تمدع .01 7 أوعدز )دو 7 والالسزكل2 زو لأنانو 
.018) ؟ أوء 516 عصذ 52 تك :لمتتسقام 


20010 .018 لعأ أى لأنو .لله 
أ5© ]58 .01 5127 لذأنان .الم 


1 . ” أنتيفو : أتوسل إليك .. ماذا لو أظهرت رباطة الجأشء أهذا يكفي. 
جيتا : لاتكن سخيفًا. 
أنتيفو: تأمل ملامح وجهي .. ها هو .. أيكفي هذا إذن . 
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جيتا : لا . 
أنتيفو: وماذا عنه إذن ؟ 
جيتا : تقريبًا .. (لا بأس). 
أنتيفو : أهكذا إذن . 
جيتا: نعم هذا يكفي. 0 
ومسرحية "الأخوان" البيت ["147]: 
٠‏ ,أ5» 7565 52178 :]أناطتاقء 
لقدٍ احمر وجهه خجلاء وهذا أمر يدل على أنه بصحة » 
ولدينا إشارات مماثئلة عن تعبيرات الوجه في الدراما الإغريقية : مسرحية 
"ليسيستراتي" لأريستوفانيس. البيت السايع وما يليه: 
1101 2 © ,00105م00عزى آلإ ا 60 0 
06 06070 001 106181 9/00 لأه0 


ونرى جوو - في استجابة لمحاولة هوفر 1101185 تفسير الإشارة إلى احمرار وجه 
أيسخينيس خجلا بافتراض أن الممثل يضع فجأة اللون الأحمر في وجهه - ينقل 
بالفعل قول سينيكا [11.7 ,54ذم8] إن التعبير الوحيد الذي لم يستطع ممثلو الدراما 
البارعون [المقلدون ؟] تقليده» هو احمرار الوجه خجلاً. وربها كانت الإشارات إلى 
تعبيرات الوجه في الدراما الإغريقية وفي البيت ["7141] من مسرحية "الأخوان" 
تخاطب خيال المشاهدين» مدعومة بالألحان وتعبيرات وجه الممثلين» ولا داعي لفرض 
تفسير مختلف للفقرات الأخرى ال منقولة. 


ونأتي أخيرًا للسؤال : هل كانت هناك مواقف في مسرحيات ترنتيوس 
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الأقنعة» ولذا كان ازدواج الأدو ار مستحيلاً [وذلك ينطلق من أن استخدام المساحيق 
لم يمنع المشاهدين من التعرف على السمات الجسدية لممثل ماء وإدراك محاولته للتمويه 
عليهم]. وهل يتحتم علينا إذن أن نفترض عدم وجود شخصيتين متشابهتين تلعيان ' 
الأدوار المزدوجة في فرقة بلاوتوس المسرحية ؟ 


وتقوم مسرحية "أمفيتريو" على التشابه الدقيق بين ميركوريوس وسوسياء 
وبين جوبيتر وأمفيتريو. وتواجه الشخصيات اللمتشاببة بعضها البعضء كما نرى في 
مسرحية "التوأمان مينايخموس". ومن ثم لا يفيدنا ازدواج الأدوار في شيء. ونجد أن 
المشهد الذي يجمع بين ميركوريوس وسوسيا هو الأطول عند بلاوتوس 7١١[‏ بِينًا]. 
وقد حذر ميركوريوس المشاهدين من أن شبيهه سوف يصلء بل وجذب انتباههم إلى . 
الأجنحة التي يرتديها تحت قبعته» وهذا ما يساعدهم على التمييز بينه وبين سوسيا. ثم 
يصل سوسياء ويستطيع المشاهدون المقارنة بين الاثنين خلال ما يزيد على ثلائيائة 
بيت. ويتأكد هذا التشابه : حين يقارن سوسيا بين نفسه وبين ميركوريوس بدقة 
شديدة [البيت 55١‏ ومايليه] : 
ك6 60820560 1011133131 أع 0أمتتاءغهمت لصجاللا حونو باممعلء عع 
أ5ع امنأ 'تتمته ,(وتعمكصا تمبالأنععم؟ مذ عمع3ذ) تناد ميع ملم 20 تمعيه 
80 2006 أذةالتاكطمه 323 بطاانطتاكعنا عه لسنكداعم عأعطقط جدعل)1 زتعم 
262 رعقأهطط بوغطد![ أعن 3نات8 رتأناء0 ,015105) ,5]260532 ,65م ,51158 
.05 :وتنأآمء ,وطعوط 


هل استطاع أي استخدام للمساحيق أن يجعل هذه الفقرة مقبولة ؟ وعندما 
يتقابل جوبيتر وأمفيتريو» نرى بليفارو عاجرًا عن التميبز بينهما [البيت .]٠١8‏ 
وعندما يلتقي الأخوان مينايخموس لا يستطيع ميسينيو معرفة من منهم| سيده 
[الأبيات ٠١175‏ 1580]. ويجب أن نفكر في أن هذا التشابه - في مسرح كبير في 
المواء الطلق - كان يجب أن يكون دقيقًا بل ومثيرًا للدهشة؛ وأن أبسط الطرق 
لإحداث هذا التشابه هو استخدام الأقنعة. 
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ولنا أن نسأل : لماذا يفرط بيبير وآخمرون في الثقة بأن ازدواج الأدوار كان 
مستحيلاً ؟ ولدينا رواية أخرى لديومي ميديس تقول :في الدراما الإغريقية بوصفها 
قاعدة عامة؛ لم يكن هناك على المسرح ما يزيد عن ثلاث شخصيات في وقت واحد. 
لكن كتاب الدراما الرومان قدموا عددًا كبيرًا من الشخصيات بهدف إحداث مزيد 
من التأثير في عيون المشاهدين. وبغض النظر عن تصورات ديوميديس [-490 , 15611 
1] لا يمكن أن تنطبق عباراته - بأي حال - على مسرحيات بلاوتوسء التي أمكن 
عرضها جميعا على المسرح بفرقة مسرحية لا تزيد عن خمسة ممثلين؛ مع الاستعانة المؤقتة 
٠‏ أحيانا بأعداد إضافية ". ولم تكن هذه الأعداد لتختلف بأي حال عنها فيما دأبت عليها 
الكوميديا الحديئة. ويبدو أن ديوميديس خلط بين أعداد الشخصيات وأعداد 
الممثلين» وعلى أية حال؛ لا تحمل عباراته أي دلالة بشأن قضية ازدواج الأدوار. وليس 
لدينا أدلة مباشرة كثيرة عن هذا الازدواج في الكوميديا الرومانية [وحتى في حالة 
الدراما الإغريقية» نجد أول ذكر لتغيير الأدوار ينقله ييكارد-كامبردج عن لوكيانوس 
[4 عامه ,139 .م ,.2.5 ,16 ,«مندء34]ء لكن يتضح القول بأن جزءًا من البرولوج 
- على الأقل - أمكن أداؤه بشخصيتين متشابيتين» مع جزء من دور إحدى 
الشخصيات» من خلال البيت [7؟١]‏ من مسرحية "القرطاجي الصغير" [ ,160 680 
وط13] والبيت [5؟7١]‏ [1010 561 عقناط 5نائاة ,160]"» ولماذا غض المشاهدون 
الطرف عن هذا؟ ولم يغفلوا ازدواج الأدوار في المسرحية تمامًا ؟ وثمة نقطة لاا بد من 
تناولها وهي تكرار التوصيفات الشخصية الدقيقة للشخصيات الموجودة على المسرح» 
أوالتي ستظهر قريبًا. ونجد وصفًا لساوريا في البيتين 4٠01‏ و ]4١١‏ من مسرحية 
"الحمير": 


1611015 ,تلان أقة211011 5ناأتاكنه ,كتأهتط كلغمع1أع ه10 


.202 أأكها ,0758 أ5)3 20151111003 رؤتأناء0 كتغناء أناعنانا 
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وبعد خمسة أبيات يظهر ساوريا حتى.يمكن للمشاهدين مقارنته بالوصف. ويا 

لخيبة أملهم إذا ثبت العكس ! وفي الحقيقة نجد أن المتمسكين بالرأي التقليدي؛ 
مستعدون لقبول أن هذه الفقرات هي توصيفات للأقتعة» أي الأقنعة التي استخدمت 
في الأصول الإغريقية التي نقلها الكاتب اللاتيني حرفياء رغم افتراض أن الممثلين 
الرومان لم يستخدموا الأقنعة ". ولا تنسب هذه النظرية لبلاوتوس افتقاره للحس 
المسرحي فحسبء ولكن نراها أيضًا تجاني القول (المنقول من قبل) بأن هناك فقرات 
معيئة في المسرحيات اللاتينية تعتبر توصيفات لحركات التعبير عن قسمات الوجه غير 
المخفية بقناع عند الممثلين الرومان. 

: وأخيرّاء لدينا إشارات مباشرة عن الأقنعة في المسرحيات اللإتينية» قفي 
مسرحية "أمفيتريو" مثلاً [الأبيات 408 -504] نرى سوسيا يحملق في شبيهه 
ويندهش قائلا : 
,)10658 عقأعاقة ,036 بلتقع10 لتعضاع قط تاعصحده تسعلأنوعتط تقد 


.تلطتحط )قاعة1 1201610 لاتقناصوكتنان تلتقنا10نا 00نان )13 متاأنا .غ055106م 


وهنا نقف على إشارة إلى ارتداء الصور في الجنائز. وتتكرر كلمة 6150238 
شديدة الخصوصية في البيت [87/] من مسرحية "الفارسية". وأراني أقبل رأي 
داكوورث [44 20:6 ,94 ,.2/.55.0] القائل بأنها تعني هنا "الشخص" 6150221286م» 
ونرى صيغة التصغير منها 06550112 تقع في البيت ]١97[‏ من مسرحية "كوركوليو": 
في إشارة ضمنية لوجه البطلة. وفي زمن ترنتيوس كانت كلمة 061501886 قد رسخت 
بالفعل يمعنى "الشخصية" [مسرحية "الخصي" الأبيات 257 37, 75]. وربما كان 
ها معناها في وقت مبكر لكنها اكتسبت هذا المعنى من استخدامها في المسرح. 
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ظهور الأقنعة الرومانية 


يكتب جافيوس باوسوس» مستشهدا برأي جيليوس [5.7] قائلاً : 
ا 1101 لالنااعع] 06150826 00061106260 05 اع" ,النامصا ,”اناموء“ “ 
8 101 0110111313 ,17لاأتائءم 1018 2026ع]]قتاء 11015 تاتناأققة) 130116ئنا 
01 0116013133 تانلالزء 311610111112000] تاكناتتنا تلا رأوء 01800153 عناوعدر 
لم1 0ةأه 000 ,أتعة1 5012:1015 02050106ضقه 5مقداء ذزع هر [اء] أماء جرعءعم0نا 
حةء 05 رائع13 طتاعء00 7650025 أء عتعووع2ه[ء 5لهه لنللاذ؟ تنمعصبالصا 
تفط اأناطدء00 ععام20م ‏ وجع )لا ,اده 2عزل '2ممدمعم* ‏ تتدكلادء 

21001 

ولأن بيكارد-كامبردج [194 .2 ,.*2.5] يقول إن الاشتقاق المقترح لايحمل 
بالطبع معنى "النظر في" أو "تصفح الوجه"» فإن بعض التجارب المعاصرة مع الأقنعة 
المصنعة» بطريقة تقوم قدر الإمكان على النماذج القديمة» تلقي ظلالاً كثيفة من الشك 
حول ما إذا كانت الأقنعة تركت تأثيرًا في ارتفاع الصوت". وأن من حاول دراسة 
الخصائص السمعية 200105]105 [ مجموعة النصائص التي تحدد قيمة مسرح ما.. من 
حيث وضوح السمع] لأي من المسارح القديمة؛ يحتمل ألا ينكر جودتها. لكن رواية 
جيلّيوس القائلة إنها كانت تغطي الرأس بالكامل [مثل "الخوذة" ,#عكناظ .8..آ 
8 /ا. كم 01 أءلط 5'طاتصدد] تبدو صحيحة بشكل عام؛ فقد كان القناع 
يُشْد برباط أسفل الذقن» وكانت كلمة "يرتدي" أحد المصطلحات المستخدمة بهذا 
ا معنى» ويستخدم الكتان في صناعته. 

وقد ترك لنا بولوكس الذي مارس الكتابة في القرن الثاني للميلاد قائمة 
بالأقنعة المستخدمة في الدراما ؛ فقد ذكر في الكوميديا تسعة أنواع للشيوخ. وأحد 
عشر نوعًا للشباب» وسبعة للعبيد الذكورء وثلاثة للسيدات المسنات» وأربعة عشر 
للسيدات صغيرات السنء وفي التراجيديا ذكر ستة أنواع للكبار أو الناضجين وثمانية 
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للشاب» وثلاثة للعبيد الذكور؛ وخمسة للعبيد من النساء» وسبعة للسيدات من 


الأحرار؛ ويمكن الرجوع لمزيد من التفاصيل والرسوم التوضيحية إلى بيكارد- 
كاميردج [177-212 ,.:2.5]. ولاشك أن قائمة بولوكس ينقصها الكثير ؛ حيث 
كانت هناك أقنعة تخص أناسًا بعينهم. وببساطة يتمثل اهتمام بولوكس بالأقنعة 
وال موضوعات الأخرى في تقديم قائمة بالاصطلاحات الفنية وسواء كانت قائمته 
تياس عن قرب بممارسات المسرح الإغريقي أو الروماني في فترة مبكرة من عدمه. 
نراه أمرًّا لا يمكننا التحقق منه. وربما تمثل الرسوم التوضيحية التي في متناولنا تقليدًا 
فنيا أكثر منه مسرحيا. كما أننا - عامة - ندهش كثيرًا من جودتها الفنية» على الأقل في 
فترة ما بعد القرن الخامس» ويؤكد بلاتونيوس [تاريخ غير معروف] أن الشخصيات 
في الكوميديا الوسطى والحديثة كانت ترتدي أقنعة مخيفة قبيحة لدرجة الإفراط؛ 
خشية أن تكون مشابهة ولو بالصدفة» لوجوه بعض ا حكام المقدونيين» تجتبّا للضرر 
والمساءلة. [هذا يعني بالضرورة أن الأقنعة في القرن الخامس» حتى في الكوميديا 
كانت أكثر واقعية: مئال مسرحية "الفرسان" البيت ٠١‏ وما يليه]. وإذا كان محقافي 
ذلك فلا بد أن مظهر شخصيات متاندروس كان أبعد ما يكون عا يصدر عنها من 
عبارات وفمًا لمفهومناء وهذا يعني بالضرورة أن نرفض ما ورد عن بولّوكس 
وبلاتونيوسء والرسوم التوضيحية أيضّاء أو نضرب عرض الحائط بالأدلة المستنبطة 
من المسرحيات» وما لدينا من أفكار عن الانسجام والملاءمة والتطابق. 
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الملحق 10) 


الدمسسمج (المزج) ”2010 0نسماده»“ 
المعنى المألوف لكلمة 118356ةة014© هو "يفسد" أو "يشوه" ويفسرها 
دوناتوس [16 .0ه .30] بمعنى : 
رع5ة0ع10 رععنالا0م عتععصتاقج لتناوتاده كتدعام م0غناا كناطاتمفط 
يان 
والمعنى المضاد لما هو "زععءغطة" [69 .م10 .عت] : 
111 5لاقلطط 02طناعنا1 كلأةمتطقاتمء ومععاضا 
ومن ثم كانت ستصبح أكثر ملاءمة في الاستخدام لو كانت التهمة أن ترنتيوس 
أفسد الأصل الإغريقي (بتعديله). وتكمن المشكلة في أن ترنتيوس يبدو وكأنه يعترف 
بهذا الاتهام. 
(18 .أنتدع11) .726824 نمم عدو 10 مطنااعظ 
ولأننا لا نصدق أنه اعترف بذلك من الأساسء يفترض أنه استخدم الكلمة 
بمعنى فني خاص» هو "دمج أو مزج" مصدرين أو أصلين. ولذلك ينطوي هذا 
العدل على مفارقة عبثية أخرى ؛ فإذا كانت كلمة 000181310256 تعني "دمج أصلين 
إغريقيين» وإذا كان هذا الدمج مألوفًا بوصفه ممارسة طبيعية معترف بها عند كتاب 
الدراما الرومان من زمن نايفيوس وصولا إلى زمن إنيوس الذي توفي قبل ثلاثة أعوام 
من ظهور مسرحية "أندريا" فلن يكون اتهام ترنتيوس شيئًا مذكورّاء جريًا على 
انتهاجه لمارسة مترسخة» ولإضفاء الأسباب اللازمة للاتهام؛ يفترض أن منتقدي 
ترنتيوس استخدموا كلمة 013]311111856© ليس بوصفه اصطلاحًا فنيا فحسب بمعنى 
يدمج أو يمزجء ولكن أيضًا بمعناها المعتاد "'يفسد أو يشوه". وهكذا لا تعني 
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"يدمج" بالمعنى الدقيق للكا ة و"يفسد" بما 3 ) الكل من . عبل 5 . 

'يفسد ويشوه بالدمج". كما نرى في العبارة 0605211856 11115061700 حسب تفسير 

ثيساوروس طاء في إشارة خاصة إلى الفقرتين الوردتين في برولوجات ترنتيوس. تتمثل 
الإشكالية الأولى - إذن - فيه إذا كانت كلمة 0011]811111316 تنطوي على 

فكرة "الدمج". 

)١(‏ لغويا : تأتي من المقطع "007" بمعنى "ب أو بواسطة أو عن طريق"؛ والجذر 
اللغري 88380] بمعنى "يلمس" أو "يمس" أو "'يلصق". وتؤكد الرؤية السائدة 
حرف الجر : لذلك يترجم والدي : 

تناع لناذعط 6ط صعع :52202 انحط .5ع تاععصلط عمنصطنتقءظ8 صا 
ولاش ك أن دوناتوس عند تفسيره للبيت ]١71[‏ من مسرحية "أندريا" 
الذي يقول: 
كداناط عرععع0 م0 التقصتطكة ارم 
ويلاحظ دوناتوس أن : 
©1261 11112113 كل اناق غزء أوء 10 
وهذا على أية حال ليس تعريمًا للكلمة» بل محاولة لتفسير البيت في ضوء 
السياق ومن منطلق الأبيات ]١8-1١571[‏ من مسرحية "المعذب نفسه" : 
أأمناء20121 أضلاء [نأكتل 5ع1301ن: 01:00 قث 
1831 تنبال ,رقدعع012) 2556 لقتلاتة أتلمه 1100135 
.2682 2011 6556 10 طتنااعة : 285[ 2211635 
"أما عن الإشاعات التي نشرها الحاقدون من أنه مزج (أتلف) مسرحيات 
يونانية كثيرة وأنتج منها مسرحيات لاتينية قليلة» فإنه لم ينكر أنه فعل ذلك. 1 
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وكان سيصبح لتعليق دوناتوس معنى جيد إلى حد بعيد لو جاء البيت ]١7[‏ 
من مس رحية ة "أندريا" على النحو التالي : ْ 
5اأناطة عزععع0 202 1أنالامم 
ولو كان البيت ١7‏ من مسرحية "المعذب نفسه" جاء هكذا : 
أل تطنال رققعع012) عذ5ؤ5أنااأه0م 1625لاتا 
وني سياقات معينة يمكن أن يعني المعنى المصدر "يشوه/ يفسد" "يفسد 
بالخلط أو 0 [بشيء أساسي]. ولذلك ا ترنتيوس نفسه في البيث [؟5055] من 
- حية "| 80 
ل 10ل نلتع26 2أنا أعمتطة امه انا لنا82 10 26 
ويعني خمشية أن تلوث الحياة هذه المتعة ببعض الأوجاع أو الآلام 
[203 .م ,.00 .81.1 طخومنتماعناطا]. 
وعلى نحو مماثل نق رأ عند "أكيوس" ]١ ١ 9-7١8[‏ [.3ةهظ .15 ,مططنظ] : 
021 كدأعء 211 للأناوقا 1112]55 
+5 12156611 20 51110131 
لكن في كل هذه الأمثلة للمرادفات التي يقدمها دوناتوس [عتعنا!!00.. إلخ] 
هناك مفردة واحدة يمكن أن تحل محل كلمة ع5ةهنةة]02»ء. ا 
أمئلة عديدة لا نرى فيها فذكرة "الدمج" ملائمة : 
111 ... 56 ... عللآلاع5311 


"يلطخون أنفسهم بالدماء" [وليس يدمج أو يخلط]. 


وأيضًا : 


110 055ص 1151الأنات لتتنالء 1212111 112051 
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م1 201 عوع5 ع أو 


(40-116 .صصخم .ء5ه0] 220 .ع01) 
"ليس بالإمكان أن ترتكب أي جريمة بواسطته فذاك لم يلطخ (لا 
يتلف نفسه)". 
وكذلك : 
021081 12للكنا ألا الناءةم5 19 3072 عطتقط 
(56 بلعل8 .أعناك) 
وتعني "لوث" تمثال الإلهة "بالبول" ولا تعني اللاحقة 008 بالضرورة معنى 
"اخلط" وترق أيضًا : 
و(4 .عممهم ع 5) عد الماومع003ك 'لء) 
(1.3.90 .غ52 .ه11) سب6عع1 اتستستطرمء 
0 (23 .5314 راءع5) ]الاموكدم ع5 
م هللا :(8.3 .001)) دع ستاكدمء 
(6.101 ./ائناق) .المتمنالامء 
(1) لا يقول ترنتيوس في أي موضع آخر "لقد شوهت الأصول الإغريقية" ؛ في 
إشارة إلى التهمة الموجهة ضده؛ والتى ينقلها في 06110118 0:8:10. ويتمثل ما 
يقوله في عبارة "لقد دمحت أجزاء من أصلين متشاببين أيما تشابه". ولذلك لا 
يتمثل الاستنتاج في أن "الإفساد أو التشويه" يعني "الدمج" ولكنه يعني شيئًا 
مختلغا عاما. وقد اتهم بأنه غيّر بها أدى إلى تشويه الأصول. ورد على هذه التهمة 
قائلاً إن التعديلات الوحيدة التى أدخلها هى إضافة بعض المواد شديدة التشابه 
القول» تأسى بإهمال نايفيوس وبلاوتوس وإنيوس» وغض الطرف عن حرص 
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نقاده وتؤدتهم التي يشويها الفتور. لكن "الإهمال" لم يكن إطلاقًاء ليتمخض عن 
دمج رائع لمسرحيتين. ويتجلي العامل المشترك الوحيد الذي أراه في هذا الاتهام 
[أي الترجمة الخاطئة للأصول أو تعديلها]» وني الدفاع [أي أنه م يفعل سوى دمج 
مس رحيتين]» وسيره على نبج سابقيه في الإهمالء في أننا في هذه الأمور الثلائة 
نستشف شططًا - لا تخطئه عين - عن الأصول. 

(؟) توحي الإشارات المتكررة في الأدب اللاتيني إلى ترجمة المسرحيات الإغريقية إلى . 
اللاتينية» بأن المترجم اللاتيني كان يعكف على أصل واحد. ويذهب شيشرون 
بعيدًا [انظر ص 5 /] حين يقول إن المسرحيات الإغريقية ترجمت حرقيا رغم 
تأكيده في موضع آخر احمتمال ترجمة كتاب الدراما الرومان للمعنى وليس 
للمفردات. ويعرض من حين لآخر فقرات (انظر ص 87) يشط فيها المترجم 
عن الأصلء مثلاً» بتغيير المعنى أو التعبير» ليتلاءم مع الذائقة الرومانية» لكننا لا 
نقف في أي موضع آخر على إشارة لتعديل بناء المسرحية» أو النقل من أصل آخر. 
وباستثناء سعي ترنتيوس لتحقيق السبق» ليس هناك دليل؛ إطلاقًاء على أن 
بلاوتوس أو نايفيوس أو إنيوس عكفوا على أكثر من أصل واحد في آن واحد. 
وحتى إذا أخذنا سعي ترنتيوس هذا السبق بقيمته الاسمية فلا يعد ذلك حجة 
على تقديمه شكلاً أكثر روعة من الدمج» عما نرصده في ممارساته الخاصة. 

(؟5) لقد فحص الباحثون المسرحيات اللاتينية فحص المتشوق للوقوف على دليل 
داخلي على الدمج بالمعنى المعاصر للكلمة. وهذا إجراء لا بأس به إذا توصلوا 
لدليل لا يدع مزيدًا لمستزيد على هذا الدمج. ومرة أخرى إذا أدت فرضية الدمج 
إلى نتائج قيمة لا يرقى إليها الخلاف فسيكون ذلك حجة لفهم كلمات ترنتييوس 
بالمعنى المألوف لها. وني الحقيقة كانت الطرق المستتخدمة موضع تشكك. ما أدى 
إلى نتائج متضاربة. وقد اعتبر أي وجه قصور مفترض دليلاً على افتقار الرومان 
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إلى الدقة» ولقد تعرضت كل مسرحية بدورها إلى التفنيد من جانب متحمس أو 
آخرء يقتله الشوق لكشف عوار بناء الأصول الإغريقية» ليلصق أوجه القصور 
بالنص الأصلي والنص المنقول عنه. وأود أن أحيل القارئ - بشأن نتائج هذه 
الدراسات - إلى فصل رائع لميكاوت [16 .ص ,أ .701 ,016ة21]» وتلخيص 
حديث لداكوورث [202 .م ,.2/..0]. ويجتمل دومًا أن بعض الظنون التي 
تستعصي على الحصر ربم| يقف على حافة الحقيقة» وتكمن المعضلة في الاطمئنان 
مثل هذا الإجراء. ولفهم معنى "الدمج" الذي نحن بصدده نحتاج للقدرة على 
مقارنة مسرحية لاتينية ماء ككل» بأصلها إجمالاً. وفي الواقع أرى أن كل ما يجب 
أن نقارنه يتكون من فقرات قصيرة عادة. وعندما نتناول المسرحيات اللاتينية 
نفسها نجد أن الدليل الوحيد المقنع للشطط عن الأصول يتمشل في وجود المادة 
الرومانية. ولا يعد هذا حجة على استخدام مصدر إغريقي آخر. 
ولاشكأننا لا نعرف الكثير عن طريقة تأليف كتاب الدراما الرومان 
لمسرحياتهم. ولا شك أيضًا أن هناك كتابّا آخرين يعتمدون أحيانًا على أكثر من 
مصدر: فمثلاً استعان شكسبير بمسرحيتي "التوأمان مينايخموس"". و"أمفيتريو" في 
تأليف عمله المسمى "كوميديا الأخطاء". ورغم ذلك لا تعد كوميديا الأخطاء مجرد 
دمج لمسرحيتين لاتينيتين» بل هي مسرحية أصلية لشكسبير. كما يتساءل داكوورث 
[11 عأمه ,388 .م ,.21.1.6] قائلاً : '"إذا فقدت الأصول واستفاد الباحثون الذين 
حاولوا استعادة أعمال بلاوتوس الكوميدية من شكسبير فكيف للمرء إذن أن يتتساءل 
بإصرار : هل تشبه محاولات إعادة الميكلة أو الصياغة الناذج الرومانية الحقيقية؟". 
ولا يمكن أن يكون استخدام طريقة ة القص واللصى وسيلة للخروج بمسرحية واحدة 
مسن مسرحيتين» ومن العبث أن نفترض أن بلاوتوس استخدم هذه الطريقة 
الميكانيكية» وأنه مهما نفث روحه ومسحته على ما كتب» وإذا كان بالفعل دمج بين 
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حبكتين ليخرج بمسرحية واحدة» فلا شك أنه أضاف كثيرًا من بنت خياله؛ بل 
والكثير لحد الإفراط» حقيقة» لدرجة أننا حتى لو توفرت لدينا الأصول التي نقل عنها 
فقد نتعثر في التمبيز بين ما نقله وما أضافه؛ وعندما تستخدم فرضية "الدمج" بوصفها 
وسيلة لمعاودة تأسيس الأصول الإغريقية نجد أن عوارها وقصورها يتضح لكل ذي 
عينين. ويمكن القول إن الوقوع في غواية الأعمال اللاتينية التي وصلتناء والإفراط في 
الإعجاب بالأصول الإغريقية المفقودة هي أفكار جد خطيرة لثل هذا الإجراء الذي 
يعتمد على المصادفة» وتتعدد الشكوك والمناطق الضبابية حول شخصية المترجم 
ا ا ا 0 ودائمًا ما نرجع للمسرحيات 

للاتينية بقضها وقضيضيها : حيث تبدو كيانات أو وحدات مستقلة عرضت على 
ال ا و و و 010 
وحدتها وهويتها ؟ "' 
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الملحق (1) 
[من بردية ميم أوكسيرينخوس "القرن الثاني للميلاد"] 
[247-277 .مم ,1906 رتل 1 مذ .5 كناقطلس5ع56] 

تغيير الشخص نعرفه من العلامة > [الأبيات 406-115 ]١‏ وفي الييت 
[17]. نجد علامة > في المامش. 

ميم أو كسي رينخوس 

(ترجمة حرة وملاحظات) 

الزوجة الخائنة 

"الشخصيات"' 

أرخيميها 81011108 : سيدة 

أيسوبوس 105 4.650 : عبد يجب دتوواامهم أبوللونيا. 

أبوللونيا 40110518: عبدة 

سبينتير 5011211261: عبد مخلص لسيده. 

مالاكوس 21313105: عبد يساند سيدته. 

شخصيات أخرى: طفيل الشيخ العجوز والسيد والعييد . . 


|/ يدة : أحب عبدًا وأحاول عيئًا أن أراوده عن نفسه. لماذا أتردد ؟ سأحضر 
السوط... أيها العبد أتتعالى عليّ ؟ يا لك من وغغدء إنني سيدتك ولا 
تطيع ما أصدر من أوامر ؟ وتأبى أيها الحقير ؟ ستقودني إلى الجنون.. 
أحضر السوط يا مالاكوس .. هيا أسرع...! لماذا يقف أيسوبوس 
هناك؛ إنه العبد الذي يبادل عبدة مثله حبا بحب ؟ سوف أخلع أستانه 
من رأسه.. لنرى! 
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: سيدتي ! 


: إذا أمرتك أن تحضر أو تحرث أو تحمل الأحجارء تب لك أيها الحقير! 


هل ممارسة الحب مع سيدة تبدو أصعب من الكدح في الحقول ؟ يا لك 
من أحمق» إنك تتحين المكر لتروح عن نفسكء بمساعدة العاهرة 
أبوللونيا. إذن عليكم به أيها العبيد.. أمسكوه ليساق إلى مصيره ؛ 
وخذوها أيضًا وقيدوها ىا هي. آمركم أن تأخذوها بعيدًا إلى الرعنين . 
بعد جرهما لمسافة بعيدة» وعليكم أن تبعداهما عن بعضههما البعض. 
وعندما تذيحوته|.. عودوا إل.. كفى... أنا بالداخل. 


المشهد الثاني 


: ماذا تقولون أيهنا العبيد ؟ هل ظهرت لكم الآههة حقا وتملككم 


الخوف؟ ورغم أنه أفلت منكمء فلن يفلتا من حراس الصحراء. والآن 
أريد أن أتقرب للآلههة وأسترضيها يا سبينتير.. أقسم.. وأؤدي 
صلوات الأضحية.. ولأن الآههة توشك أن تظهر لنا بنذر الخير» 
أنشدوا الأغاني امتداحًا وتكريًا للآهة القادمة. أيبا العبيد أستصدعون 
بها أمرتم ؟ ماذا حدث... ؟ ادخلوا لتروا من هو.. ماذا يقول.. ؟ 
وتبينوا إذا كان الوغد العاهر بالداخل أيضًا. آمركم أن تتخلصوا من 
هذه المرأة» وتسلموها لحراس الصحراء؛ واطلبوا منهم أن يثقلوها 
بالحديد ولا يغفلون عنها طرفة عين. خذوها.. جروها بعيدًا.. لتغرب 
عن وجهي.. وجدوا في البحث عنه» وعندما تقتلونه أحضروا جنته 
لعلي أراه جثة هامدة... تعالى يا سبينتير وأنت يا مالاكوس.. معي. 
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المشهد الثالث 


سأخرج أها العبيد؛ وعليكم أن تتأكدوا من موته؛ ليكون عببرة لمن 
يحاول أن يحتال عل ثانية.. إذن إنكم معربدون تعساءء هو كذاك.. آه 
لتنظروا إليه.. يا له من بائس تيس ! إذن لقد آثرت أن يحل عليك 
العذاب على ممارسة الحب معى ؟ يلقى هنا لا يحرك ساكنا.. يا لأسفى 
عليك ؟ إنه ميت وقد انتهى الآن كل ما بيننا من شقاق.. سأخلد 
للراحة» علِّ أن أريح قلبي الفاني.. 

لماذا أرى الحزن في عينيك يا سبينتير ؟ تعالى هناء تعالى أيها الخادم.. تعالى 
تعالى ! من أين جئت ؟ اقترب.. سأجزل لك العطاء على ما فعلت. 


المشهد الرابع 


هذا ما توصلت إليه يا مالاكوس.. اقتلوهم وبيعوا كل ما يملكون؛ ثم 
انسحبوا لمكان أو آخر ؟ والآن أريد أن أخضع الشيخ العجوز لإرادتي 
قبل أن يعرف شيئًا عن هذاء ومعي مدر قاتل سوف أمزجه بالميد 
(شراب من العسل والخميرة) وأقدمه له ليشريه. إذن اذهبوا إلى الباب 
الكبير» واستدعوه إلى جلسة وفاق» ولنذهب أيضًا ونعلم الطفيلي بأمر 
الشيخ العجوز.. هيا أيها العبد» هيا. 


المشهد الخامس 


هذا كل ما في الأمر أيها الطفيل.. من هذا ؟ هي ذاتها ؟ إذن ماذا حدث 
لها ؟ اكشفوها حتى أراها.. أريد مساعدتكم.. هذا كل ما في الأمر أيها 
الطفيلي.. لقد ندمت على ما فعلت وأود الوفاق مع الشيخ.. لتذهب 


308 


مالاكوس : 


وتبحث عنه وتحضره إل وسأدخل لإعداد الغداء... آمرك. لا تنوانى 
يا مالاكوس. هل مزجت المخدر وأعددت الغداء؟ ماذا ؟ خذ 
اللشراب يا مالاكوس ! بائس ! أظن أن الطفيلي يتملكه الفزع.. 
البائس.. إنه يضحك ! اذهبوا معه أيها العبيد» خشية أن يحدث لهأي 
شيء... لقد تم هذا الأمر كما أردت... لندخل ونتدبر ما تبقى من 
الأمر في جو أكثر أمانا... إذا تم كل شيء يا مالاكوس كا أريد.. بهذا 
نكون استطعنا أن نذهب بحياة العجوز. 


ماذا حدث أيها الطفيلٍ ؟ آه.. كيف ؟ دون شك.. لأنهم الآن تحت 


: تعالى أها الطفيلء ماذا تريد إذن ؟ 


هات مزيدًا من السم يا سبينتير. 


: آسف أيها الطفيلي... سأضحك... أنت محق. 


:_سأقول.. لماذا يجب عل ألا أصمت عنه ؟ والدي وسيدي.. الذي 


تتخلى عني من أجله ! لقد كنت سيدي.. ألا أقول الحق؟ 


دعني وشأني.. سوف أحزن عليه.. تبا لك أيها البائس قليل الحيلة؛ يا 
من كان الحب لعنة عليك.. تبا لك ! 
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أتقول تبالي.. أنا أعرف من أنت.. أنت وغد حقود.. أحضر الحطب 


' لنحرق هذا الوغد يا سبينتير.. من هذا مرة أخرى ؟ 


ما زالوا في أمان يا سيدتي ! 
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ملاحظات 


المشهد الثالث : تنطوي الكليات الافتتاحية على قوة الإخراج المسرحي ؛ حيث 7 
تخرج السيدة من أمام الستار» وفيما بين المشهد الأول والمشهد الثاني» وبين المشهد الثاني 
والمشهد الثالث» تتلقى تقريرًا من العبيد. والفقرة بالكامل تؤدى أمام البيت. وعندما 
تدخل.. تحضر جثة أيسوبوس من المدخل الجانبي... ونراها تعبر عن مشاعرها 
لالاكوس. ش 

المشهد الرابع : بعد الإفصاح عن خطتها لالاكوس ترسله إلى داخل المنزل من 
خلال الباب الواسع أو الرئيسي. ثم يمشل عبد آخخر أمام السيدة» وينطلق العبيد 
لإحضار الطفيل. 

المشهد الخامس : تدخل السيدة والطفيلي لرؤية جثة ثانية ملقاة يجانب جثة 
أيسوبوس» والشكل المحجوب هو شكل أبوللونيا. وتأتي كل الملاحظات على لسان 
السيدة» ومن امثير أنها لا تحاول أن تكتشف كيف لقيت أبوللونيا حتفهاء لكن ريما 
يتمثل السبب الفني في أن السيدة هي الوحيدة التي تتكلم في هذا المشهد. وتوشك أن 
تدخل المنزل لإعداد الوجبة القاتلة» عندما يقابلها مالاكوس عل عتبة الباب حاملاً في 
يده كأس الخمر. وعند هذه النقطة ربا يمسك الطفيل بالكأس ويدنيه من شفتيه. 
ومكاك در ليده :ولمف اللقيل أن شرك لتجن قاتلا وأنا للد متسيموة 
للحياة وسوف تنال السيدة عقاها. 

المشهد السادس : يتتهي دور السيدة عند عبارة "جميعهم أو جميعًا ". وفي نباية 
هذا البيت نجد العلامة >> التي توضح دون شك انتهاء دورها. ويدور حديث ساخر 
بين سبينتير والطفيلي ويأسف سبينتير أن المرح سيستبد به» وفي استجابة لإشارة من 


لالد 


بحديثه إلى الجثة» وفجأة تدب الحياة في الشيخ» ويأمر بعقاب مالاكوس. وتظهر 
العبارات الختامية أن أيسوبوس و أبوللونيا ما زالا على قيد الحياة. 


ونعرف أن العاشقين كانا ثملين ليس إلا (بلوتارخوس 19 .88 .5011 06)» 
ونعرف أيضًا إحدى قصص الميم التي يتظاهر فيها كلب بأنه ميت» ولم يكن للشراب 
الذي قدم للشيخ هذا الفعول؛ لأن الطفيلي لم يكف عن المزاح بعد تناول الشراب» 
ولا بد أن الشيخ تظاهر بالموت دون شك. | 

هذه مقطوعة مخصصة للمسرح إذا جاز لنا أن نحكم من خلال دلالات تغير 
المستحدث. ومن المفترض أن الفرقة المسرحية تعمل بموجبهاء ولكن الممثلة الرئيسية 
توسبعت بالطبيعة في دورها وفق إرادتهاء وهي تتحكم في أحداث المسرحية باستخدام 

يقة السؤال والإجابة. وهي أيضًا المنتج والمخرج وربما المؤلف أيضًا. 
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الملحق (0/1) 
النبرة والتشطير والإيقاع : بحورالشعرضي الدراما اللاتينية 


مرامي في هذا الجزء أن أوضح خطة الأوزان التي استخدمها بلاوتوس 
وشعراء الدراما خلال عصر الجمهورية» وأن ألقي الضوء على إيقاعها للدارسين 
الناطقين بالإنجليزية » عن طريق مدهم بمرادفاتها الإنجليزية » ورغم أن هذا الإجراء 
ليس جديدًاء فإنه يجر علي انتقادًا مفاده أنني أقارن بين شيئين على طرفي نقيض . فقد 
كان الشعر اللاتيني بها فيه شعر بلاوتوس شعرًا كميا ء أي أنه عبارة عن كلمات 
منظومة» بحيث تشكل كل من المقاطع القصيرة والطويلة قالبّا شعرياء أما الشعر 
الإنجليزي فيعتمد على النبرة : فهو يرتب بناء على ذلك الكلمات بحيث تشكل 
المقاطع المشددة بطبيعنها قالبّا شعريا . فمثلاً يمكن اعتبار قصيدة بيرون التي 
يبدأ مطلعها : ش 


”10 عط جره الوب عط ععلنا مدهل عصحدقء مدتحزوقة عط1“* 
« انقض عليهم الآشوري كما ينقض الذئب على حظيرة الأغنام » 
على أنها تحتوي على أربع مجموعات كل منها مكونة من ثلاثة مقاطع في البيت » 
ومن الطبيعي أن يكون المقطع الثالث من كل مجموعة مشددًا (' ) أي أعلى صونًا من 
المقاطع الأخرى على النحو التالي : 
610 عطا ده لعافت عط ععلنا / صحفل عصق مم /لاودمة ع1 
وما أن نسمع بينًا أو بيتين من هذه القصيدة » تكون صورة ذهنية للبحر الذي 
نظمت فيه » ونتوقع أن تكون الأبيات الأخرى منظومة على نفس القالب : 
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م/م لمم دحلم ججهة 
وتمثل كل علامة صليب في هذه المنظومة مقظعًا متوقعًا.ء وتمثل كل علامة 
صليب تحتها نقطة تشديدًا متوقعًا . ورا لا تنسجم الكلمات الحقيقية بشكل تام مع 
هذا التقسيم؛ و ع ري اورت م 
التشديد الحقيقي بدقة في المكان الذي نتوقعه » بيد أن هذا لا يمحدث خللاً مؤ وَثْر 
ا ا ال ا 
التشديد (علامات التشديد) بين ما نتوقع سراعه وما نسمعه بالفعل. فإذا كان عدد 
المقاطع - مثلاً - لا يزال اثنى عشر » في حين أن مواضع التشديد الطبيعية الموضحة 
بالعلامة ( فلا ينبغي أن نشعر بانعدام الإيقاع أو تغييره . كما هو واضح مثلاً 
في هذا البيت : 
لتنا اللأعاءط طغزبب لع201710م عرع بد 5مع1ل501 ماعط 1 
إذ نجد أنه يحتوي على العدد الصحيح للمقاطع ( وهو اثنى عشر مقطعًا)» 
لكن علامات التشديد ترد في الموضع الخاطئ. فإذا حاولنا توفيق الكلمات بحيث 
تتناسب مع منظومتنا » فسوف نحصل على التالي : 
كنات مكتصن / أطعوصط طغايت لع/ل ]امم عرعب / ورعتل501 تاعط]” 
حيث نرى تنافرًا حادا بين وقع الوزن( . ) وعلامات التشديد الفعلية 
للكلمات» وهو ما يفسد الإيقاع . 
ومن الواضح أن علينا أن نميز بين نبرة التشديد 507655-366684 والنيرة 
الوزئية؛ ذلك أن النبرة الوزنية تتعلق بخطة الوزن أو البحر الشعري لا (منطق) 


الكلمات» فهي النقطة التي ينبري عندها الشخص الذي يعهد إليه بنمصاحبة الكلمات 


الملقاة أو إلقاء الشعر 3 سواء بيده أو بالعصاء بإصدار إيقاع موسيقى سشديد لأسفل. 
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أما إذا كان علينا أن نكيف الشعر للإيقاع الموسيقي فقد نحاول اختيار الإيقاع 
الموسقي الذي يتهاثل مع نمط البحر الشعري؛ وكذا النغهات التي تحمل التشديد 
الموسيقي (وهو ما يأتي أولاً بعد الأبيات الفاصلة )» وينبغي أن يتناسب مع علامات 
الإيقاع الوزني. 

ويفسر أريستوكسينوس الإيقاع (عملر6نم) [ ,8 ,7 رلذ طعته)5 .طتترطع 
ل 5'لقطمؤوه/ا ] بأنه "تنظيم محدد للوحدات الوزنية" . أما بالنسبة لنافإنه 
بالأحرى تلك الخاصية التي توجد في التتابع المنظم للأحاسيس الي تترك في العقل 
إحساصًا مؤثرًا ومقنعًا بالانسجام والتوافق . ويجعلنا الإيقاع نرغب في أن نفعل شيئًا » 
لو اقتصر على الذهاب إلى النوم » هوالشعور المتزايد بالحاجة إلى فعل ذلك . أما الوزن 
الشعري فهو القالب الشكلي أو النسق الشعري . ويميز الفرنسيون بدقة شديدة بين 
هذين الاصطلاحين : فالوزن الشعري عندهم يعني بحرا من الشعر مقيدة له من 
خارجه أما الإيقاع فهو دفقة أو دفعة من الداخل ترتبط ارتباطًا حميًا بالعاطفة: أو ٠‏ 
معنى كل كلمة تنطق أو تغنى . ويتأسس الشعر الفرسي على حساب عدد المقاطع ؛ 
ويوصف التشديد الطفيف على المقطع الأخير لكل "مجموعة إيقاعية" بأنه شديد 
التنوع والتغير في الموضع » ليخلق التوقع الذي نطلق عليه التشطير *”10]15". 

واليونانية - مثلها مثل الفرنسية - تنطق بمستوى تشديد أكثر أو أقل ؛؟ حيث 
إن النبرة الإغريقية نبرة تغير مكانها ولا تظل على مقطع واحد طاء)ذم . وكان نظم 
الشغر اليوناني يعتمد على قاعدة مفادها أن المقاطع إما طويلة ( )أو قصيرة( ). 
وعلى أساس أن المقطع الطويل يساوي مقطعين قصيرين . وكانت الوحدة الأدنى في 
الشعر التي توضح الوزن هي القدم :00 (- التفعيلة). وكانت التفعيلات (- 
الأقدام) تحسب بعدد المقاطع القصيرة (الوحدات الزمنية أو الوقفات). والتفعيلات 
الرئيسة على النحو التالي: 
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٠.‏ تفعيلات ذات مقطعين : ( > ) وهو مايعرف باسم التفعيلة البرهية 
عاطكلام . 

٠‏ تفعيلاتذات ثلاث مقاطع مثل : الإيامبية 16طد:هز ( ' ” ). التروخية 
عطءمم! (  ”‏ ) والتريبراخية ط6ةطةءؤ أي ثلاثية ا مقاطع ( ) . 

٠‏ تفعيلات ذات أربع مقاطع مثل : الإسبوندية 75002086 ') » الداكتيلية 
الوزء3 ( ” ) » الأنابايستية 365)36م208 ( ” ). البروكيليورسياتية 


م 


عاأهستكناعاءعء20م ( 
ه تفعيلات ذات حمس مقاطع مثل : الكريتية 6816م (” ) والباكخية 
عوتطععوط (20). 

لكن في البحور الإيامبية والتروخية والأنابايستية كانت التفعيلة الحقيقية عبارة 

عن تفعيلتين لا0100 (- قدمين) » وإذا اعتقدنا أننا نستغرق وحدتين أو خطوتين في 

التفعيلة» فيمكننا أن نرى أن هناك حركة من أربع وحدات وزنية» أي تفعيلة أعلى نا 

يمنى» وتفعيلة أسفل 401 يسرىء» وتفعيلة أعلى يسرى » وتفعيلة أسفل يمنى. 

وتنماثل الوحدات الوزنية السفلى مع المقاطع الطويلة ؛ أما الوحدات الوزنية العليا 

تتماثل مع المقاطع القصيرة . ويبدو أن المصطلح 00516 كان في الأساس يعني 

"رفع" قدم (الراقص) عند العنصر القصير أو الضعيف من البحر ء أما المصطلح 

6 فكان يعني "إنزال القدم" عند العنصر الطويل أو القوي. وليس هناك دليل 
على أن العناصر القوية كانت تتميز بالتشديد المصطنع للصوت. 

هذا وقد جعلت الاستخدامات المتأخرة المصطلح 88516 عكس المصطلح 

6 . ولذلك تعودنا على تزامن المقطع الذي يحمل النبرة مع النغمة الشعرية في 

شعرنا ما حدا بنا إلى أن نشدد النغمة الشعرية في الشعر الإغريقي أيضًا . وأن نساوي 
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بين كلمة 31515 وكلمتنا الإنجليزية ©15: بمعنى : يرفع أو يرتفع» وبين كلمة 5أققط) 
وكلمة 011 أو كلمة «ذك أو كلمة تأعناهة] . ولكن تأسيس قياس على نظم الشعر 
الفرنسي يظهر أن تكرار التشطير الصوتي 70106-1065 ليس أمرًا ضروريا للشعر. وعلاوة 
على ذلك فنحن لا نشدد على المقاطع في الشعر الإنجليزي» فقط لأنها تندرج تحت النغمة 
الشعرية : أي أننا نكسبها التشديد الطبيعي الذي تحظى به في الكلام العادي . 

ولم يكن نصفا التفعيلتين المثنوتين 01000 في البحرين الإيامبي والتروخحي 
متشابهتين تمامًا. وكان الاستخدام الإغريقي يسمح. وكذلك كانت آذاننا تتقبل» 
استبدال مقطع طويل بآخر قصير عند "الوقفت الختامي". ومن ثم ربا تكون التفعيلة 
الأولى من التفعيلتين المثنوتين الإيامبية والتروخية تفعيلة إسبوندية. ولو أننا أضغنا 
إمكانية الإبدال «ه)ناا650: (أي استبدال مقطع واحد طويل بمقطعين قصيرين). 
فإن الرسم التوضيحي التالي يوضح ذلك: 


. المتتوى التروخى إ00م01 ع21طء0] 





وتوضع النقطة الموضوعة تحت السطر مكان الجرس الوزن أو التشطير؛ فهي 
تقع على المقطع الطويل الإجباريء أو إذا انقسم ذلك المقطع إلى مقطعين قصيرين» 
يكون مكانها على المقطع الأول من هذين المقطعين القصيرين . وأعني بكلمة المقطع 
. الطويل الإجباري العنصر الذي لا يمكن استبدال مقطع صغير به. ولا بد أن أكرر 
القول بأن "النقطة" ليس مقصودًا بها إيضاح أي تشديد مصطنع عند نطق المقطع. 
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وقد ظل الحفاظ على "الوقف أو السكون الداخلي" [ وهو ذلك الذي يقع بين 
مقطعين طويلين إجباريين ] لا تشوبه شائتبة» وكان الاستثناء الوحيد لذلك عندما 
يحدث أحيانًا وقوع أحد التفعيلات الأنابايستية في أحد البحور الإيامبية المنتظمة في 
الأبيات الإيامبية » وهذه رخصة مقصورة على الكوميدياء قارن مسرحية "الزنابير" 
البيت [4/إ9] : 
ا 60 10087 - 0 1 ]0 

وكانت الأبيات التروخية والإيامبية والأنابايستية تسمى وفقاً لعدد التفعيلات 
المثنوية التي تحتوي عليها ؛ ومن ثم نرى البحر المثنوي يحتوي على أربع تفعيلات» في 
حين يحتوي البحر الثلاثي على ست تفعيلات والبحر الرباعي على ثماني تفعيلات . 
وتعني كلمة 0218160116 أن البحر ينقص نصف تفعيلة في نهايته» في حين تعني كلمة 
عناء216 ه20 أنه بحر تام. 


كانت هذه هي البحور التي انبرى لنظمها الشعراء الرومان في لغتهم » وكانت 
بالتأكيد أثقل في الحركة من البحور الإغريقية » وربما كانت تختلف عنها من نواح 
أخرى أيضًا. ولا نعرف من الشعر الإيطالي المحلى سوى الساتورني 581115182 » 
الذي اشتهر بغموض بنيته»؛ وسواء كان هذا البحر يعتمد على الكم أوعل نبرة 
التشديد أو على عدد المقاطع» فإنه كان بِينًا شعريا يتكون من حوالي ثلاثة عشر مقطعّاء 
تقع في شطرين متساويين تقرنبًا . وكان يحتوي أحيانا على الجناس الاستهلالي 
نه [مثل أشعار يلاوتوس ] . أماعن مكان النبرة اللاتينية » فيبدو أن 
الباحثين اتفقوا على أنه في اللغة اللاتينية المبكرة كان المقطع الأول من كل كلمة هو 


المقطع الظاهر أو البارز (عند التشديد). أما عن الحقب الكلاسية» فقدسادقانون 2 


6 1نادمم المقطع قبل الأخير الذي أرسئ دعائمه كل من شيشرون وكوينتليانئرس 
(والذي كان يقضي بتشديد المقطع الأول في جميع الكلمات المكونة من مقطعين. 
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وبتشديد المقطع قبل الأخير - لو كان طويلاً - ني جميع الكلمات المكونة من ثلاث 
مقاطع فأكثر ؛ أما إذا كان المقطع قبل الأخير قصيرًا فإن نبرة التشديد توضع على 
المقطع الثالث من خباية الكلمة). وكان الكتاب الرومان يصفون هذه النبرة دومًا بأغها 
نبرة ذات موضع متغير وأنها ليست نبرة تشديد (كما في الإنجليزية)؛ ولم يتحدثوا عنها 
مطلقًا على أنها عامل مؤثر في نظم الشعر » الذي يوصف بأنه شعر كمي خالص»؛ 
وحتى حلول العصور الوسطى لا نجد شعرًا لاتينيا تستخدم فيه النبرة بشكل واضح» 
كا نرى مثلاً في البيت التالي الذي كان مشهورًا : 1 
بقلل دعبل ,عدعا دعل 

« إنه يوم الغضب . ذلك اليوم المشهود ؛ 

ولقد اتفق الباحثون الفرنسيون على أن اللغة اللاتينية خلال القرن الرابع 
الميلادي كانت تنطق بنبرة تشديد 5]5655-300684 . وي الحقيقة تتمثل الحقيقة الأكثر 
يقيئًا بخصوص الشعر اللاتيني الكلاسي في أنه كان يقبل المبدأ الكمي (على عكس 
الشعر الإنجليزي الذي لم يقبل هذا المبدأ على الإطلاق). 

ورغم ذلك ققد كان شعر دراما عصر الجمهورية وأجناس أدبية معينة أخرى 
من الشعر» نطلق عليها الشعر الشعبي [ مثل أغاني الجنود» والألغازء والهجاء اللاذع » 
وخرافات فايدروس عن الحيوانات... إلخ - وجميعها منظومة في البحر الإيامبي أو 
التروخي] يختلف بشكل واضح عن الشعر الكمي الصارم» الذي كان يدون في هذه 
البحور وبحور أخرى على يد الكلاسيين من شعزاء اللاتين. وتتجلى أوجه الاختلاف 
-١‏ تكرار حدوث الوقفات الداخلية الطويلة » على عكس قانون المثنوية الشعرية. 
؟- تكرار حدوث المقاطع الطويلة الأخرى » حيث تتطلب القواعد الكمية مقاطع 


فصيرة. 
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-٠١‏ امتداد "الإبدال" إلى كل المواضع تقريبًا في البيت؛ وفي التفعيلة الأخيرة فقط من 
البيت [ وفي الأبيات الطويلة » يحدث ذلك في التفعيلة الأخيرة من صف البيت 
أيضًا] » يتم اجتناب هذه الرخص الشعرية عادة. 

وكان الأدباء الرومان من أمثال هوراتيوس يدركون جيدًا أن الشعر الدرامي 
اللاتيني لم يكن ينسجم تمامًا مع معاييرهم » ويبدو أنهم كانوا يعتبرون أوجه 
الاختلاف نتابججا للرغبة في تحقيق البراعة أو الاهتهام» وربها كان ذلك يرجع إلى الرغبة 
في إحداث تأثيرات خاصة: لكنه لم يكن بسبب التنصل من قاعدة الكم. ولا يمكن 
بحال من الأحوال أن نضرب صفحا عن وجهة النظر هذه؛ ويقول لندساي [ ./ا.سآ.8 

6 .م ] : "رغم أن بلاوتوس سمح بوجود التفعيلة الإسبوندية في التفعيلات 

"المتساوية للبحر السيناري" 5603105 (-السداسي)» فقد يكون بوسعنا أن نتأكد من 

أنه كان يفضل البحر الإيامبي. 

ورغم ذلك فهناك تشبث واسع النطاق بأن الركاكة الكمية قد أمكن التغلب 
عليها من خلال التوافق العام بين نبرة التشديد وبين التشطير الوزني. بعبارة أخرى 
فهناك اعتقاد مفاده: -١‏ أن النيرة اللاتينية كانت نبرة تشديد ؛ 7- أن كتاب الكوميديا 
الرومان كانوا يهدفون إلى إيجاد نغمات للمحادثة» ودبروا الأمر بحيث يقع الجرس 

ا موسيقي الوزني» بشكل عام على المقاطع المنبورة. وعلى أية حال ؛ يجادل الباحثون 

الفرنسيون في أن توافق نبرة التشديد والتشطير الوزني كان إلى حد بعيد نتيجة تصادفية 

لتمسك الرومان بالقطع 0868053 [الفصل بين كلمات داخخل التفعيلة ؛ خصوصًا في ش 

التفعيلة الثالثة أو الرابعة من البحر الإيامبي الثلابي] » وكذا بالفصل 0186:6515 

[ الفصل بين الكلمات في نهاية التفعيلة » وهو أمر معتاد في وسط الأبيات الأطول ] . 

وإذا قارنا مثلاً البحر السداسي الإيامبي عند بلاوتوس بالبحر الثلاثي الإيامبي - 

المتشدد في التركيز على كونه كميا - عند الشعراء الكلاسيين نجد أن هناك تو افا عاما 
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في الحالتين . داخل الأبيات . ولا يحدث التنافر سوى في التفعيلتين الأولى والخامسة » 
وهو عام ومطرد في التفعيلة السادسة » وفي قصيدة لكاتولوس تبدأ على النحو التالي: 
روع ا لمدقط ,5أغ6لننا معني ع اام دناغؤمهطم 

نجد أن هناك توافقًا عاما خاصة داخل الأبيات » ولذلك لا يجادل أحد في أن 
الشعر الإيامبي عند كاتولوس كان شعرًا استخدم فيه التشديد . 

وهناك انتهاكات كثيرة صريحة للمبدأ الكمي؛ يمكن ذكرها إجمالاًمن خلال 
قانو ن كصؤاناء:8 ذاباء:8 بمعنى: "القصير الذي يوجد القصير" (المبدأ الذي يسمح 
بتقصير المقطع الثاني). وأما المقطع الطويل الذي يُسبّق مباشرة بمقطع قصيرء فعادة ما 
يتم احتسابه عند الوزن بوصفه مقطعًا قصيرًا شريطة أن يقع التشديد الموضوع فوق 
الكلمة [أو ما يعتيره البعض التشطير الوزني] على المقطع : ١‏ - السابق مباشرة أو -١7‏ 
اللاحق مباشرة للمقطع الأطول » وهاتان ا حالتان هما : 

(+-00(:,)27 ع0 +57,027 (1) 

وأولئك الذين يعتبرون أن هذه الحقيقة الوزنية قد حدثت بسبب وقوع نبرة 
التشديد على المقطع المجاور» يتعاملون مع قانون قصهامء:8 5 بوصفه طريقة 
من الطرائق التى يعكس وفمًا لها شعر بلاوتوس الخطاب أو المحادثة؛ ولذلك يتحدث 
ليدلو نهآ [16.م ,ععمعه1 4ه 0ه8:050] عن "سيب بسيط مفاده أنه في 
المحادثة اليومية كان الرومان يجدون صعوبة في إعطاء قيمة كاملة للمقطع العالي (غير 
المشدد) الذي يل مقطعًا قصيرًا في الكلمة ذاتها ". ومن ثم نجد أن : قدغط قاقد 
تصبح 0606 6 ء على النحو الذي نراه في الشعر عمومًا". ويقول لندساي 
[49 .م ./7.-8.1] عن النظرية البديلة القائلة بأن "جرس الوزن الشعري يمكن أن 
يؤثر في طول المقطع": «بالتأكيد هي النظرية الأسخف التي قادت دومًا باحثين 
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محترفين إلى الضلال». ورغم ذلك لا تخلو نظرية "التشديد" من الصعوبات؛ كما لا 
يغطي تفسير ليدلو الحالة رقم (؟) » حيث يأتي التشديد بعد المقطع الطويل » مثشل 
كلمة: «18]61م510/ في مسرحية "ابل" البيت [409] : 
.كع طن] /:2 5 /عصقط غلا .(صدد) لدج عذ/وعكنا (ممء) شامق امن ْ 

حيث يجب أن تكون التفعيلة الأولى أنابايستية (””) . وفي هذه كما هو الحال 
حقا في معظم الأمثلة يتزامن التشديد مع التشطير الوزني» حتى إنه يمكن التمسك 
بإحدى النظريتين. لكن في البيت [846] من مسرحية "الخبل" : 

5ل /أونتاء5 /5نانا لد تاه (ع)ط1 وأ/وءأء»5 / وان ل55 

نجد أن التفعيلة الأولى يجب أن تؤخذ على أنها أنابايستية. ورغم ذلك لانرى 
المقطع الأول من كلمة "05لا" بطبعه فقط . بل إنه يحمل نبرة التشديد أيضًا. 

وثمة طريقة أخرى يعتقد البعض وفمًال ما أن بلاوتوس استخدمها في الوزن 
الشعري» كي يعكس عن طريقها أن الحديث اليومي يظهر فيه نطق الحرفين الصائتين 
دون حذف أو إضغام» وهو ما يسمى 50126515 أي نطق الحرفين الصائتين معّافني 
مقطع واحد . ولذا نرى البيت ]١١57[‏ من مسرحية "القرطاجي الصغير" 1 

.15 5/]0ة01قث )1 /مءعع5/ا؟ ‏ .كنطالصا كلنتحتا/قة ,(0)مةا 

حيث يعتقد أن الحرفين الصائتين (58) في كلمة 68152005 قد أدمجا عند النطق في 
مقطع واحد وصارا ينطقان معًا (8). 

وهناك مشكلات مربكة قد أثيرت جراء الحذف «ماقناء (أو الترخيم الصوي)» 
والترخيم يعني أن نحذف من النسق الوزني الحروف الصائتة الختامية (أو الحروف 
الصائتة التي لا تتبع با حرف الصامت 88-) لو أنها أت قبل حروف صائتة تكون 
موجودة في بداية الكلمة التالية (أو مثل حرف 8-). وكون هذه الظاهرة أكثر من مجرد 
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تقليد وزنيٍ مستوحى من صيغ بعينهاء مثل كلمة (يلتفت إلى) 2015282017610 [التي 
كانت قبلا 209/140 73انالتتتطة ] » وكلمة 6م 12805[ التي كانت قبلاً 113285 
] . ومع ذلك فليس من السهل افتراض أن المقاطع الأخيرة كانت تحذف 
بالكامل [ ومن ثم تجعل عبارة مثل : 0قاة مسمسلا لا يمكن أن تيز عن عبارة 1380| 
وتطة أو هددة 1113 ]» ولدينا تحذير يسوقه فتروفيوس [ 4 .3 .5] مفاده أن الممثل كان 
لا بد أن يجعل نبايات الحالات الإعرابية 0856-61101585© مسموعة كي يسمعها حتى 
منهمجالسون في أبعد المقاعد . وعندما نجد ترخيًا 
( الحذف ) في الشعر الدرامي عند تغير المتحدث. فإن هذا يجعل المشكلة المنطقية أكثر 
حدة : فهل يجب علينا افتراض أن المتحدث الأول لم ينطق المقطع الأخير من جملته؛ 
لأنه كان يعلم أن المتحدث الآخر سيبدأ حديئه بكلمة مبدوءة بحرف صامت ؟ أما 
نقيض الحذف (الترخيم) فيسمى 118605[ أي التقناء حرفين صائتين» رغم أن هذا 
مكروه ومعيب صوتيا في كل من اللغة اليونانية واللغة اللاتينية]؛ وهو أمر يشمل 
الإبقاء على الحرف الصائت الأخير وعدم جذفه . وكذا تقصير الحرف الصاثت 
الختامي بعد أن كان طويلاً ( وهوما يعرف اصطلاحًا بالإظهار العروضي 
15 05001631:م). وفي الدراما نجد كلا من الحذف في بعض الأحيان والتقاء 
الصائتين في بعضههما الآخر عند تغير ا متحدث . 

ويقدم لندساي [ 52 .م ..4م08 ] اقتراحًا مفاده أنه  :‏ عند الحذف ربا يفترض 
أن يبدأ المتحدث الثاني الحديث في اللحظة التي يكون فيها اللتحدث الأول قد انتهى 
من حديثه» . في حين قد يتضمن التقاء الصائتين وجود وقفة. ولذانرى البيتين 
7/ من مسرحية "التاجر" ما يلي : 

اع ألم/منا! أتطالقصه (عء)صل/ة؟ .لاطا .قاء/تعط (مصع)لاننو لأطتم .00 
7 تتدناء .120 (أ) الل ممنمنولصتته سانا (0)يمء غ/ رامنا 
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وبوسعنا أن نفهم أن الزوج قد يتوقف للحظة قبل تأكيد براءته أو إعلانهاء بينا 
تجعل الزوجة هذه التأكيدات قصيرة . ومع ذلك يحذرنا لندساي نفسه [52 .م ,.)مة© ] 
من أن : "هناك خطر ما من الإفراط في الخيال بشأن هذه الأمورء وكذا من أن ننسب 
تقاليد المسرح المعاصر المتعلقة بالنطق إلى طريقة الالتقاء القديمة للشعر الكمي 
بمصاحبة الموسيقى أو بدونها" . 

وتقودنا وجهة النظر القائلة بأن وزن الشعر يعكس طريقة النطق الفعلية إلى 
مشكلة تلو الأخرى . وهذه وجهة نظر يمكن أن تنطبق فقط على المتحدثين بلغات 
مثل الألمانية والإنجليزية » حيث الشعر فيها يبنى بحيث يتوافق مع نبرة التشديد 
الموضوعة على الحديث المعتاد ؛ وهذه ليست بوضوح هي حالة الشعر اللاتيني . وإذا 
اعتقدنا في وجود كل من نبرة التشديد 5]5655-20064 ونيرة الإيقاع 170166-15 »2 
فكيف لنا أن نفترض أن الكلمات كانت تنطق في الموضع الذي فيه صدام بين صائتين؟ 
ونجد أن الكلمات نفسها كانت توضع ترتيبيا بشكل مختلف في| يتعلق بالنبرة الإيقاعية 
في أجزاء مختلفة من البيت نفسه. ولنرى على سبيل المثال البيت ]5١01[‏ مسن مسرحية 
"وعاء الذهب": 686 ©163: والبيت [8] من مسرحية "الخصى" الذي يسير على 
النحو التالي : ْ 

.201185 /12013 أأن/ع1 1/035 ]2آ قط 012/5 يع 

[ الذي تعتبر فيه كلمة 605575 مثالاً على القصير الذي يوجد قصيرًا 5الاء:8 
5م61 ] . وقد جاء ترنتيوس بعبارة 190111786 1136 عصنط (ومن هنا كانت تلك 
الدموع) في بداية بيت منظوم في البحر الإيامبي الثلاثي. (مسرحية "أندريا" 2»)١157‏ 
ويقتطف هوراتيوس [ 41 .19 .1 .88 ] هذه الكلمات في بداية بيت منظوم في البحر 
السدامى : ع#نصلهءج1 1136 عصزط . كيف إذن كان هوراتيوس ينطق هذه الكليات ؟ 
وهل ضحى بنبرة التشديد في سبيل تحقيق الجرس الإيقاعي "0681" أم فعل العكس ؟ 
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وكيف نطق ترنتيوس بالكلمة "09835" في البيت المذكور توا ؟ وهل شدد على المقطع 
الأول وفقًا لقانون وضع التشديد على المقطع قبل الأخير 72]6ة]1نا2م ؟ أم تراه شدد 
على المقطع الثاني وفقا للجرس الإيقاعي الشعري ؟ ولماذا إذن كانت بحور الشعر 
المفضلة في الدراما اللاتينية هي تلك التي يحدث فيها التقاء ئنت بصورة حتمية على 
المقطع الأخير ؟ 

ليس هناك إجابة شافية على هذه التساؤلات . وثمة محاولة للفرار من هذه 
المعضلة تمثلت في وجنود نبرة التشديد على العبارة 84ع256-200ئام . ويخبرنا 
كوينتيليانوس [ 27 .5 .1 ] أن عبارة 053]فآ 172لاتئآت (حول السواحل) كانت ها نيرة 
تشديد واحدة فقط ؛ إذ كان حرف الجر 1162© والاسم التالي يعاملان بوصفههما كلمة 
واحدة » تكتب هكذا 011053اناءتاه . ويفترض أنه كانت عبارات كثيرة من هذا 
القبيل [منهامثلاً عبارة (متعتي 28 7012185)» تنطبق بوصفها كلمة واحدة 
[85063]منا01] ؛ حيث إن التشطير الوزن 16105 فيها يكون على النحو التالي : 
65 . غير أننا ل نعرف سوى القليل عن التشديد على العبارة؛ وليس 
هناك اتفاق بشأن ما يشكل العبارة ©35ئدام» ويكمن مفتاح الحل الوحيد لهذه المشكلة 
في النبر ة الإيقاعية الوزنية 684 7261516081 إذا شئنا الدقة؛ أي يجب أن نبدأ بافتراض أن 
النبرة الإيقاعية ":662" هي المرشد الدقيق للنطق بفرض الكشف عن كيفية النطق فيها 
مفى . وهذا التىاس أو مطلب لنشدان المبدأ اأطاعمة:م 0ناقاءم , ولكن أسوأ ما في 
الأمر أنه ينطوي على تناقض صريح . لأنه إذا كان تشديد الكلمات يتغير وفقَا لموقعها 
من الكلمات الأخرى؛ فلا مناص أمامنا سوى استنتاج عدم وجود لمشل هذا الشيء 
بوصفه قاعدة راسخة للتشديد على الكليات . 

ولا نعرف يقيئًا أن الكم كان محددًا وثابتًا. فقد كان التقسيم الإغريقي إلى 
مقاطع قصيرة ومقاطع طويلة أمرًا تقليديا وعشوائيا ؛ إذ يعترف لندساي [ .م .)مه 
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1] "أن كثيرًا من مقاطع اللغة اللاتينية وفمًا لطريقة نطقها في الخطاب العادي ءلم 
تكن طويلة بصفة محددة أو قصيرة بصفة محددة" . كذلك نراه يشير أيضًا [المرجع 
السابق» ص ]إلى "الميل العام إلى نطق كل مقطع ختامي ملفوظًا بشكل مخفف " . 
(وكان هناك أيضًا اتجاه مناقض للتعامل مع المقاطع الختامية - على أية حال - قبل 
الوقف » على أنبا تُطول بطريقة أو بأخرى جراء هذا الوقف : ومن هناك نشأ ما يسمى 
695 1309إلاة » أي مقطع قصير يقوم مقام المقطع الطويل عند الوقف) . 
ورغم أنني لا أزعم أنني أملك أي تفسير لانحرافات الشعر الدرامي الظاهرة 
عن المبادئ الكمية» فقد يتراءى لي أن نيرة التشديد المميزة بعلامة ما لا تتسق مع نظم 
الشعر الكمى . إذ يعترف لندساي [ 156 ,152 ,..آما ] بأن التشديد في اللاتينية - كما 
هو شأنه في اللغات الرومانسية (أي الناشئة عن اللاتينية) المعاصرة - كان أقل تميرًا 
وتحديدًا عنه في اللغتين الإنجليزية والألمانية. وعندما أصبحت النبرة في اللغة اليونانية 
نبرة تشديد » كما يتبين ظاهريا من بداية ذلك حوالي القرن الثالث الميلادي » استغنى 
نظم الشعر عن المبدأ الكمي » وأصبح خاضعًا لقانون تعددية المقاطع » الذي لعبت فيه 
النبرة دورا متزايد الأهمية. ويذهب الباحثون الفرنسيون إلى أن شيئًا ماثلاً قد حدث في 
اللاتينية المتأخرة» حينما كان وزن الشعر المحلي مؤسسًا بشكل نسائي - دون شك - 
على طريقة الحديث العادي , على الرغم من أن نظم الشعر في مجمله مسألة تخضع 
للتقاليد. فمن ذا الذي بوسعه أن يستنتج من برهان الشعر الفرنسي بمفرده أن العديد 
من الحروف الصماء التى تشكل جزءًا أساسيا من البنية الوزنية قد أصبحت ص)ء في 
الحقيقة لعدة قرون في الحديث أو الخطاب العادي؟ فوزن الشعر الدرامي دائمً) مسألة 
مهمة مثيرة ؛ لأنه مفتاح للوصول إلى فكر الشاعر وعقله » ولعله يكون توضيحا. 
يقة نطقه لأبياته عند التلفظ بها أثناء (البروفة)» لكننا لسنا لمحولين لاعتبار هذا 
اتوجيهًا للممثلين أو وسيلة لاكتشاف كيفية نطقهم الفعلي للكلمات على خشبة 
المسرح الروماني. 


يحور الشعر د5ع716]6 

الإيامبى الثلاثى ,551266 181:61 : كان هذا البحر في الاستخدام الإغريقي 
ينا يتكون من ثلاث مثنويات شعرية 01000165 من التفعيلات الإيامبية على 

2د نت عد طيد دين عا 

وعند هجر كتاب الدراما الرومان استخدام هذا اليناء القائم على المثنويات 
الشعرية [أي بالسماح باستخدام التفعيلة الإسبوندية في التفعيلتين الثانية والرابعة]» 
حولوا هذا البيته إلى ما يفضل الباحثون المعاصرون تسميته بالبحر الإيامبي 
السيناري 95 2 السداسى) [ وكان الرومان يستخدمون مصطلحي الثلاثي 
161 والسيناري 561121305 بشكل مختلف] . فضلاً عن أن ترخيصهم الإضافي 
بفك أي مقطع طويل [ فيها عدا المقطع الأخير ] إلى مقطعين قصيرين » قد أتاح وجود 
البدائل التالية في أي من التفعيلات الخمس الأولى : 


ا م سم س سه وماس سات امات ساس سد 
) - 0 9 0 0 0 
-- - د ا 


وبشكل تقليدي استلزم أن يقع التشطير على المقطع الطويل بالضرورة. أو إذا 
فك هذا المقطع إلى قصيرين» فإنه يقع على أول المقطعين القصيرين اللذين تم استبدال 
هذا المقطع الطويل بهم : 


مابانا يد 0-2-0 صما 03-35 م صر 


وهكذا يتحدث هوراتيوس عن ستة أنواع من الوقفات الإيقاعية( 56711 
5 1) في البيت [ 252-3 .5.ى ] . وعندما يتحدث المتخصصون الرومان في 
العروض عن ثلاث "وقفات إيقاعية" في البيت فإنهم يحتسبون وقفة واحدة (كبرى) 
في كل مثنوية من التفعيلة. 
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وهناك ٠‏ بيت منظومة في البحر السيناري (السداسى) عند بلاوتوس» و 
٠‏ بيت منها عند ترنتيوس » ويقدر عدد الأبيات المنظومة في البحر التروخي 
السباعي حوالي ٠ ٠‏ بيت عند بالاوتوس و للا بيت عند ترنتيوس. وبهذا يكون 
البحر السيناري هو البحر المفضل عند المتنكر ترنتيوس » غير أنه يأتي في المقام الثاني 
عند بلاوتوس . ويستخدم عامةٌ في عرض الوقائع الحقيقية أو المحادثة » ولكنه يمكن 
5 وهو طراز يضفى الإثارة والدهشة : 

1 سقللاة 9 (سد)اونة /قدو .5أء/تعط (0)رءة5/مة ,(عء)08؟ 

[مسرحية "منزل الأشباح" البيت 511] 

وثمة ملمح مهم يتمثل في الوقفة الفاصلة 53نا635 [أي الفصل بين الكلمات 
داخل تفعيلة واحدة] » التي تستخدم بانتظام بعد التفعيلة الثالثة أو الرابعة » ويشيع 
استخدامها أيضًا في التفعيلات الأخرى » باستثناء السادسة . ويجب ألا نخلط بين 
الوقفة الفاصلة 086851058 والحذف 5ذ018655 الذي يعنى الفصل بين الكلمات في نباية 
التفعيلة . وهذا شائع في وسط الأبيات الطويلة [السباعية ... إلخ]» وفي الغالب فإن 
له نفس تأثير فك كل بيت طويل إلى بيتين قصيرين [ في الحقيقة فإن الحذف شأنه شأن 
نهاية البيت إذ يكون عادة مصحويًا بالتقاء حرفين صائتين في الوزن. أو با يعرف ياسم 
95 1203 الاة » وجود مقطع قصير يقوم مقام المقطع الطويل؛ غير أن هذه الظاهرة 
تكاد تكون غير معروفة في وسط البحر السيناري [ونلاحظ أن الوقفة الفاصلة 
8 غير مصحوبة بالتقاء صائتين وزئيا]. 

ويمكن القول بأن أقرب مرادف إنجليزي للبحر السيناري هو "البحر 
السكندري" 8163201126 [ بيت سداسى التفعيل ] ؛ وهذاعل أي حال يتطلب 
تقبل الوقفة الفاصلة: ْ 
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لعتد آ / أكلزطبج قعل لصوب قط // عاك كنامتنتقاع د'دةنطلام :0 
تالرنننا وعدا /مدةام قط // ,كأزة5 عكتالا يجا تصل/دياد غ1" 
[ دمتطامنياه2 5:دم)لزة:] » ويشبه البحر السكندري الإنجليزي البحر 
السيناري اللاتينى» من حيث كونه إيامبيًا في حركته ؛ أما البحر السكندري الفرنسي 
فهو ليس إيامييًا [أو أنابايستيًا من أجل هذا الغرض] , لأن موقع المقاطع المشددة 
يختلف من بيت إلى آخر : أي يؤثر في الإيقاع » وهذا ليس من مبادئ الوزن . 


"البحر الإيامى السباعي" (5د::3دء]مء5 5ذط:12) "الإيامبي الرباعي الذي تنقصه 
نصف التفعيلة الختامية " (10اء02]21) 1521061617 عزط0ة1) : 
مثنويات إيامبية ينقصه نصف التفعيلة الختامية. وفي الدراما اللاتينية تكون التفعيلتان 
الرابعة والسابعة إيامبيتين خالصتين » أمافي التفعيلات الأخرى فتستخدم 
8« /-- ادع امع "الج ده م > ٠‏ 
مع منح الحرية للشاعر كالعادة في فك المقاطع الطويلة إلى وحدات قصيرة 
ويوجد حوالي 17٠٠١‏ بيت من هذا اليحر عند بلاوتوس» و١٠‏ بيت منه 
عند تر نتيوس. 
وهو يستخدم في الأساس بوصفه بحرًا في الكوميدياء أو في الكوميديا الحزلية 


6 بالفعل: 
/! عقاة) / إقوطقط /. 76508 /عقط (ن)) )3 /.قلقطم /عقط ()ا 13 
! عقم / ! عقمقم 
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[مسرحية "ستيخوس" البيت ١ل/الا]‏ | 
أما المقابل الإنجليزي له فهو شائع ومألوف . فعلى سبيل المثال : 


رقم /غطع!؟ لإلصه كدت /عطعط) معطت /رلصزعا لداغ/تهم 6ه /عدو ومع /امء مآ 
قصانازععة /ووعا از للصداج1 عط /ملصزطعط لحصوظ غامعممت/عء: قنط /لعا ع1]آ 


البحر الإيامبي الثماني (5ناةت ه0610 عأطم12) (الإيامبي الرباعي الذي لا تنقصه 
نصف التفعيلة الختامية عناء2:216عم معاء 7مماء 1 عتطصة1: 
وهو مكون من ثان تفعيلات إيامبية أو ما يعادلهما (الإيامبية الخالصة في 
التمعيلة النتامية وعادة في التفعيلة الرابعة 8 
/--/-ع/-«/-د//-د/-ع/-ه(/-»ع 
ولدينا ما يقرب من 55١‏ بينًا عند بلاوتوس و 27١‏ بِينّا عند ترنتيوس منظومة 
في هذا البحر ؛ ونقرأ في مسرحية "الفارسية" » البيت التاسع ما يلي : 
6 /1غمة36/5 (ع)لاواة ()المعدعةهم الأقةو/لدع» 6«/قعقام /قئة قددان 
[ يبدو أن تقصير 0026 عن طريق التقاء الصائتين في الوزن» كان أمرًا مفضلاً 
على حذف الصوت المزدوج (36) لوقوعه قبل الحرف الصائت (6). 
وأحيانًا كان بلاوتوس يستخدم صيغة جارية من البحر الإيامبي الثاني بدون 
35 (حذف للحرف الصائت) : 


/عصنزه عققط ()5 ,توه 6ا/قمع ,أقصت/وةلةم / 101) محقم /لتباوستام 
(أنا)ء1186 


[ مسرحية "الفارسية" » البيت ]47”١‏ 


وربا نقارن في الإنجليزية : 
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زكلالوطجعمتاع11 1ه كعتصى عا // اأج وعدزوعاء مأعاونان 1 
.2011م و6 نوتابععم :190؟ ضدء [! 2105م 12 
حيث نرى حذفًا 1865515 في البيت الأول لا نراه في البيت الثاني. ويظهر 
البيت الأول نقطة أخرى مفادها : هل يمكننا أن نزن عروضيا كلمة -15830- بوصفها 
تفعيلة أنابايستية مشددة ؟ [ وهو إجراء عروضي وثيق الصلة بفك المقطع الطويل إلى 
0 ] عن طريق الإذابة بينهما كأقع59012 ؟ 


البحر الإيامبي الديميتري - الربساعي (:216:6 ءزاد:ج1) : وهو مكون من أريسع 
تفعيلات إيامبية أو بدائلها : على النحو التالي : ظ 
عدار اد كه 
1/ 019/013 © (012ا) آنا 2 
5 /1012111117نان /.أدعط3 ر(ء)ء/1ل1م8 
[ مسرحية "إبيديكوس" » البيتان 4-11 5] 


قارن في اللغة الإنجليزية : 
عضول عط أكياتم لايرل ,تسل عه"] 


.ع دولااعلء 0 وء إأمة عايص ع1 
في البحور التروخية (--) عادة ما يستبدل بالتفعيلة الإسبوندية (- -) مقاطع 
قصيرة بدلاً من الطويلة وهو ما يتيح وجود صور أخرى ممكنة لا على النحو التالي: 


بح عد يخ يا 2 لع ايع سه )سم بج ايا © بحا بير 
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وتتيح التفعيلة التروخية أو التفعيلة "الحركية الجارية" (وتسمى كذلك التفعيلة 
الراقصة 810م20) حركة سريعة وتأثيرًا نشطًا . 


البحر التروخي النيترامتري الذي تنقصه نصف التفعيلة الخنامية ( «ع]0دماء1” عندطه:1 
عناعءا22:2) (أو البحر التروخي السباعي د عهدء)مء5 ع1هداء120): 
وهو بحر يتكون من سبع تفعيلات تروخية (ب) أو بدائلها مضافا إليها مقطع 
زائد على النحو التالي : 
عله إع- لع + )مد /عد لمعت 
وف العادة تكون اله لتفعيلة السابعة ترويخية (أو تريبراخية!10:3) ) . وكان هذا 
البحر القديم الرائج الذي يتناسب مع حركة المشي هو البحر المفضل عند الشاعر 
بلاوتوس. ونلحظ فيه تزامن التشديد مع الوقفة أو التشطير الإيقاعي الوزني . قارن : 
ركتامالتققم ا.كقدةل/عههم 55/ |الردقعةولة: 765 /,1650/ة50 و5١‏ 


[ مسرحية "التوأمان مينايمخموس" البيت ٠١١6‏ ]» حيث يوجه المتحدث عند 
كل تكرار لكلمة "705" ضربة النصومه [ ويذهب لندساي » من منطلق دليل هذا 
البحر بالأساس » على أن كلمة كناققتةة65م كانت مشددة على المقطع الأول -1 ,سآمآ 
8 .م]. | 
وتتبين لنا المؤثرات الملحوظة من خلال استخدام فك التفعيلات (الطويلة إلى 
تفعيلات أقصر) في البيت ]١68[‏ من مسرحية "كوركوليو": 
/أة (مصد)كدة؟ // قمتطةدم لسمتدؤ ئنة (ء)مقلةرول/ة (عالءقام 
منتاه/كلعةء لمسمغامةنة 
قارن أغنيات الجنود الرومان [ المنظومة في هذا البحر] بأبيات من 
الشعر الإنجليزي : 
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عط مه ومصصي عط معط // ركاءمصيط عغط) صعط) ,رئاععاعية عط معط 1 
6000 


البحر التروخسي التمساني (5دذ:ده0]ء0 +نهاء170) أو التروخي الترامسيتري الذي لا 
تنقصه نصف التفعيلة الختامية (عناءء2)21ع4 «عاعدمدماء 1 عنقداء1:0): 
وهو بحر مكون من ثاني تفعيلات تروخية أو بدائلها » على النحو التالي: 
/ عع د عل ع - // عل عد اعت 
(عد)د/ء309 2 ,(عه)ا/قععءق(عة)ا/ةعصة/لروةهةالتامةم ‏ ,وةلاللهرعةالقاا8 
٠ :‏ 61111165 
.[مسرحية "وعاء الذهب". الييت 3: ]؛ وهو بيت يوضح في الحقيقة أن هذا 
البحر يظهر الإثارة المكثفة » ولنقارن مثلاً : 
ععععهم عاطزوتلاءغصنصي//لتمجء بإأموانهء عدم كنط ]1 
16ج أ ممعجل )1 5 غك /للسصة لموعط برلا وسعمعع م15 
البحر التروخي الديميتري الذي لا تنقصه نصف التفعيلة الختامية ( عنةط1:00 
عم اماع سالط ) : 
3 -/ _- -/ #8 / - خِ 
07 مل / .)8135 8556م أقناة (1)2نان /207ة؟ لأنانو 
[مسرحية "الفارسية". البيت 19] . 
لكن» كل ما يمكنئنا رؤيته هو إمكانية اعتبار التفعيلتين التروخحيتين الديميتريتين 
اللتين ينقص فيهما نصف التفعيلة الختامية» مرادفا لتفعيلة تيتراميترية واحدة . وليس 
ثمة شك في شأن البحر التروخي الديميتري الذي تنقصه نصف التفعيلة الختامية (لو 
كان على هذه الصورة) : 
2 
لإا (.هاللنتموعطا1' /ارمي؟ /ععاموع] 
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9 عوءلأمكهي //معء (ع)صدريك/الاميآ 
[مسرحية "إبيديكوس"2 البيتان ؟*٠,‏ 5] 
ونرى مرادف هذا في الشعر الإنجليزي في : 
رقتو للم دتإهل عط كة ,لجل بع 
ول لالتجع 776 ددعل * 5ل لهطروعل1]210 


البحورالغنانية : 
يمكن القول إن البحور الإيامبية والتروخية التي وصفناها أعلاه تكاد أن 


تكون هي البحور الوحيدة التي استخدمها الشاعر المسرحي ترنتيوسء الذي قال عنه 
. لندساي [287.م ,./ا..8.1]: "يحدث ترنتيوس مؤثراته من خلال النقلة السريعة مسن 
بحر إلى بحر آخر" . إذن يبدو أن الأغنية » كما يقول داكوورث [369 .م ,.2/.8.0 ] 
"ليست موجودة بصفة فعلية عند ترنتيوس» حيث لا توجد عنده تقريبًا بحور 
غنائية". ويذكر داكوورث من بحور الشعر الغنائية : الأنابايستي والداكتيلٍ 
والكريتيك والباكخي. [ ويقول لندساى إن البحور الباكخية ليست غنائية : 
[293.م ../.8.1] . ومع ذلك يرفض داكوورث صيكة! تر اش وراب 
الأنابايستي السباعي على أنها "أغنية غنية" » "لعدم وجود تغير في وزن البحر" . ويفتقر 
هذان المعياران المقدمان إلينا عن "الأغنية" إلى الاتساق مع بعضهها . فإذا كان البحر 
الأنابايستي حقيقة بحرًا غنائيًا. لكانت الفقرات المنظومة ونا له أغنيات» سواء كان 
هناك تغير في وزن البحر أو لا ء لكن إذا اقتضت الضرورة تكرار تغيرا في وزن البحر» 
فلا يمكن اعتبار بحر بذاته بحرًا غنائيا . 
وبداية سوف أتناول البحر الأنابايستي الذي يقول عنه لندساي [ 80 .1م08 ] . 
: " البحر المفضل عند بلاوتؤس في أجزاء مسرحياته الغنائية "6301108" . [ ومسن 
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الواضح أن لندساي يقصد بكلمة 386168 » الأغنية الخالصة] . وني الدراما الإغريقية 
نجد أن البحر الأنابايستي بحر أكثر سرعة ويتوافق مع خطوات المثي المنتظمة » وهو 
بحر يتم تقسيمه إلى مثنويات من التفعيلات مثل البحرين الإيامبي والتروخي سواء 
بسواء . وهو يعتبر في الدراما الإغريقية من قبل الباحثين على أنه بحر انتقالي يقف في 
منطقة وسطى بين إيقاع الخطاب و الأغنية [قار ن : 1.270.ه ,رطونة11]. 


البحر الأنابايستي الديميتري الذي لا تنقصه نصف التفعيلة الختامية ( 48202650 
عناءع»ة2)21 اعم ع أعساطط) : 
سممم سن //سنه] حلت 
واحد طويل » وكذا فك مقطع طويل إلى مقطعين قصيرين ؛ وبالتالي فإن من الصعب 
أن نجد عنده بحرًا أنابايستيا خالصًا يحتوي على تفعيلتين قصيرتين تتلوهما تفعيلة 
واحدة طويلة . قارن على سبيل ال مثال : 
75 لكتاطالاك //ع)ء1ل /'تاطال)ودقط 
وناءة رقم “تماق الم 3ل/اءقام ع 
[مسرحية "الفارسية" البيتان *07// - 65/] , ونلاحظ أن حرف ال (58) 
الختامى في الكلمة - ىا هو وارد في كلمة ناط[)205 - يكاد لا يظهر عند النطق قبل 
الحروف الصامتة [103 .م ,سآاسآ ,لإهقلصاءآ] 
وفي الشعر الإنجليزي نرى أمرًا ممائلاً : 
لعزي 1 *عألقزط راععلاءعام!ا ؟ه 5و5عصلوء؟ )1 15' 


لوط عاغ)ز! تناملز قا مستروةا تأئنا0) تعط)ج1 2 07' 
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البحر الأنابايستي الديمتيري الذي تنقصه نصف التفعيلة الختامية [ 26501م02لم 


عناعة 02121 رعإع صاط©ط ] : 


عند بلاوتوس ينتج عن الاستبدال المتكرر تأثيرًا سبوندي: 
.0ل /صقغ انام /ديتاة تاو / و8]ا02 
15 736 /. 151 لزلللة /5وةم عقط 
[ مسرحية "ستيخوس". البيتان "1714-7711 » كان هذا البحر يستخدم في 
أغنيات البحارة بتفعيلة أقل فيها يخص المقاطع الإسبوندية : 
و /ققلتك لاعقاقم /0 ,(6)أاعة 
.6 ا/ة01م لوتقم /صة (صمه)لامناء 
650 6520م تطقاع1) ,192 اللا .معة 250 .ع5 كه 251-27 .عم1 .15) 
.(1105ةا6م 
ولعلنا في الإنجليزية نقارن البيتين الأوليين من بحر الليمريك 761101اءآ 
الأوسط : 
13/58 01 لالجا 5تناملا 2 /كود عنرعط 1" 
.1/861 3 ذه / 2106 2 :10 / أدعبتا مالالا 
وني العادة كان البحر الكاتاليكتي ( الذي لا تنقصه نصف التفعيلة الختامية) 
الديميتري يختتم عن طريق إنقاص نصف التفعيلة الختامية فيصبح 808]8|90]16 . 
قارن البيت التالي من مسرحية "فيلوكتيتا" لأكيوس : 


تنيت لك 6 ملدة (13)0 
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البحر الأنابايستي التيترامتري الذي تنقصه نصف التفعيدة الختامية ( 41202050 
نع 0221 «عاع مهاه 1 ) : 
عإدنان] دنع عنم دنع عنم عنم سنت 
مع حرية الاستبدال وفك المقاطع الطويلة إلى مقاطع قصيرة في البحر: 
أصتاد /11غ/نة 356إل1ناو / أضتاوء/تط عناوتنان / أملاءة نو /أمتزة آنار0 
عقطا/اوقم 
[مسرحية "الفارسية". البيت لالالا] 
وهذا البحر بحر مشهور استخدمه أريستوفانيس تقريبًا في خطاب الجوقة 
515 كله . وربا نقارن في الإنجليزية : 
0 -وعالاعام لععتطد ععلنا / امع دوهع الاءة وصناء للصقاط عط معط 1 
.8 مالاءام عط 15 / منقطة تأطتئحع), 


للن) /ككية لصة عا/طصية ناملا لصد ,/ذدوء عناملا مضه لأجط ع5 ناملا لحك 
.عسشالاء!) عطا 0مة لناجنز اعابت 'عمالطامه 5'عرعط) 


. وبالمثل يستخدم بلاوتوس البحر الأنابايستي التيترامتري الذي لا تنقصه 
نصف تفعيلة ختامية ©308]816081 في الفقرة نفسها أحيانًا : 
-دد/ سان/ -دم/ --ن// --ء/ لم --ء/ ورت 
ويستخدم ذلك بحرية في الاستبدال وفك المقاطع الطويلة إلى مقاطع قصيرة: 
الآبلة ل<01/6 لقاة؟ حسة/قم قبوة)؟ ا/لاأتبلقء لللطقاءعم / '5نالتجاة'1 /غم 13 
[مسرحية "الفارسية". البيت 8/!؛ ونلاحظ استخدام المقطع دومعءمة 1203 الزه 
(المقطع القصير الذي يقوم مقام المقطع الطويل) قبل الحذف ؤزوع01267. 
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وأقرب مقابل له في الإنجليزية في حالة الاستخدام الشائع لزوج من أربعة 
أبيات ذات تفعيلات أنابايستية. لكن شكسبير [ رههغدء11 أورء/ا طدذاعم8 2ه .)1115 
0.م] يتخذه بوصفه ابينًا إيامبيا أنايايستيا مكونًا من ثاني تفعيلات؟ . 


رك لمالعتااة: وعتتقع1 لمققعع قط مآ /عء1وزةء دلعاط للأقددد 18 

.ع1 قط *قعط /تدقآكء قلصةة )ةالسدةئاد عقن تنا تناد 16 

البحر الباكخى (---) هناك ما يقرب من للم بيت منظومة في البحر ش 
الباكخي عند بلاوتوس. 


البحر الباكخي النيترامتري (70]67دماء1 عدلطء83) : ويسير على النحو التالي: 
يي 
وهو يستخدم أحيانًا عند بلاوتوس مع إحلال تفعيلة مولوسية 5ناة100105 
2 ©) محل التفعيلة الباكخية ومع فك المقاطع الطويلة إلى مقاطع قصيرة. ويعثير 
لندساي هذا البحر [293 .م ,./ا..آ.8 ,لإ2058اآ] بوصفه ملائمً) للخطاب الجاد. 
15اقمم 0تتنعى وبالتالي فهو ليس بحرًا غنائيا » ويستخدم أحيانا في الفقرات المهيبة ١‏ 
مثل كلمات الكاهنة » كما نرى في مسرحية "الحبل" البيت [109] : 


؟ أستإودقاةم ل 2885 218285 3508م /و (1)نان غصلزة آنان 
غير أنه يستخدم أيضًا لتصوير دخول بسيودولوس الماجن المازح لإومة] في 
مسرحية "بسيودولوس" » البيت ٠ :]١1157[‏ 
27 تلق صتالقاد 9 5055م /راط عقط (ء)ماء لاو #عقط لآناو 
وفي الإنجليزية ربا يمكن مقارنته بالبيت التالي : 
7/0250 /رقالزدمع/صج 1خ عتداعل اأ'عبج /وعمع 010 
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على الرغم من أن الأمر يختلف عندما يفيد في الإنجليزية إنتاج بحر يتضمن 
أكثر من مقطع طويل واحد في التفعيلة» وربها يمكن وزن البيت الإنجليزي المقتبس 
أعلاه على نحو أفضل كالتالي : 
سنن سن سه 


البحر الباكخي التيترامتري المبثور(- المختصر [ ع2نطءعد 8‏ لع1ناتنات 
1 ]: 
ل )ده 
وهذا البحر هو أكثر البحور تنوعا في نطاق البحر الباكخي الرباعي المعتاد 
1 201113 ؛ قارن ما ورد في مسرحية "كاسينا". البيت 15371 ]: 


ادر - - 


51م تجطقل /وقصداة تنا بق أء1158 


البحور الكريتية 6116© (-- - ): هناك ما يقرب من 4٠٠‏ بيت منظومة في 
البحر الكريتي عند بلاوتوس . 1 


البحري الكريتي التيترامتري الذي لا تنقصه نصف التفعيلة الختامية [ عناء:0 
عأأع2316عث :ع اأعددناء 1 ] ويسير على النحو التالي : 
مد عه عمد اسه 
وفي بعض الأحيان نجد تفعيلة مولوسية 100105505[ 7 - -.] حل التفعيلة 
الأولى أو الثالثة [ أو حتى في التفعيلة الثانية لو لم يكن هناك حذف 018656515] . 
ويستخدم البحر الكريتي للتعبير عن الذعر في مسرحية "الحبل"البيت 3" 
وما يليه - ١‏ 


- 


5339 


(3]010)6 / (2تنا)مةاممء لستاتصحمة (حدم)نان لامع 10 عرتام 
وفي البيت ]١41[‏ من مسرحية "كوركوليو" نراه يستخدم في السرينادة 
560 
.15825 5510/6 05 ,1[اتاووقم /ؤناقط ,(1)[تاووعم 
ويحاول داكوورث [2.371 ,.21.8.0] إعادة إنتاج هذا البحر في الإنجليزية : 
عصقط وعسمتاععع 1 ب[لداع روتةط لضة كاله0 رذتقط لصة 5ئغاه8 
لكننا نلاحظ مرة أخرى صعوبة استنساخ تفعيلة مكونة من ضربتين إيقاعيتين 
في الشعر الإنجليزي . 
البحري الكريتي التيترامتري المدغم [تعأعسماء 1 عناع02 اماع 3 مم0 ] 
ويسير على النحو التالي : 
ل ع 
مدقل ألنا1 وم لاطت 6 (0)ل/لصة 116 
[مسرحية "منزل الأشباح" البيت 59١‏ ] . 
' وفي حقيقة الأمر فإن البحور الباكخية توجد في الغالب مرتبطة بالبحور 
الكر يتية [87 .م .أمة© ,لإدكلصاة] » كما أن التمييز بين هذين البحرين يعتمد حقا على 
ما يسمى 6010106150 [ أي تقسيم الكلمات في الأبيات ١]‏ كل من الصعويبة 
بمكان فهم رغبة لندساي في اعتبار البحور الباكخية على أنها أداة للخطاب الجاد 
الرزين : 873715 565530 » وبالتالي إدراجه لما بوصفها نقيضًا للبحور الكريتية بوصفها 
بحورًا للغناء. 


البحور الجليكونية 11مع/ز01) وهى تسير على النحو التالي : 
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وربما توجد في البيت [41/4] وما بعده من مسرحية "التوأمتان باكخيس" 


ليما 


فمثلا : 
( لمعه -ه-) 
أقاة قأتن5 عقط عقناو كق5 أن 
. 16نا 501716 قناو6ه 0101 11م 
البعور الدوخمية دء2تسصطء 10 [ - "7 + "| : 
ولقد تعرف عليها لندساي في مشرحية "ستيخوس”" في البيت ١‏ ومايليه. 
ومنها مثلاً : 
.أتتئق قلاد 10 
البحور الخوريامبية 0502132615 [- " " ]١‏ : 
وفي البيت ٠١١‏ من مسرحية "التوأمان مينايخموس" نجد أن البحر منظوم في 
البحر الخوريامبي التيترامتري : 


إننتقة (ع)ناودةملامة (د)أتصرةلمة (2)1 /رعاد 58165 /1؟ ,قلقم 121 


وبغرض استنساخ إيقاع هذا البحر الخوريامبي في اللغة الإنجليزية » بوسعنا أن 
نلاحظ بينًا عند سوينبورن [141.ئ1 ,قدء20] : 


ع3 الإأع/ا10 /ع2180 805 أقطا عآنا /عنازع 0غ ععط) 21160 ل/أقطبزا ,علامآ 


7 10 طاابةا /اطعنامط) 
البحور الداكتيلية داباء122 [ * * : 1 : 


ونجد البحر الداكتيلي التيترامتري الرباعي عند إنيوس [ 50 .1 .15 ,ناتاه ] : 
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قا 15ة/كقاء 06/عق لقم عتاوصسةا 
البحر الداكتيلي النيترامتري الذي تنقصه نصف التفعيلة الختامية [ عزانراءة12. 
عأأء02]216) 16]5310665] » ونراه في مسرحية "كاسينا" البيت 91/7 وما يليه. 
روالأاقع 113 /31:086 (0)ق/ة (0الااقمه 
وهو أشبه بالترانيم المسيحية الموجهة إلى القديسة أجاثا: 


.1/15 عتاودتاطا/آعنانا عققط لوقتارة] 


البحر الإيوني الوافر [:751210 2 10210] [" " . ]١‏ : 
ونراه في البيت ]١88[‏ من مسرحية "أمفيتريو" مع ما يسمى 202613515 
أحيانًا [ " - " -]: 


.6 (0)6ا810م511 53415 3551011/0 (ع)نا01/550 ع18501اء026 
البحر الكولوني الريزياني «دامداداءع1 00102 » وبعض طرزه الكثيرة تسير على 
النحو التالي : 
وفي مسرحية "وعاء الذهب" ء البيت 101 5] وما يليه نجد البحر الإيامبي 
المثنوي متبوعا بالبحر الكولوني الريزياني : 
#كقصسقكء ,56110 ,لآن /لقمق) /أعأمة 7 عمهم /حتعتل/وس .'كلة: 
ويظهر البببت [761] وصا يليه من مسسرحية "كاسينا" البحر الكولوني 
الريزيانٍ بمفرده : 
٠‏ بقو/قطقط (ع)صاه /عزو : لقعو 


آم/قه بعو(تاعة /كتوتامر ش 
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البحر الكولوني الإفيشالي [تصدعنااقطمزط:1 هم1ا00] [- < - 2 * ]1 

ويأي هذا البحر أحيانًا متبوعًا بفقرة منظومة في البحر الكريتي » أو ربها يشكل 
البحر الكريتي المثنوي » الشطر الأول من البيت » مثل ما نرى في البيت 5171 7] من 
مسرحية "الخبل" 5 


؟ قطقصة ,رمقلت 9 لنتن ؟ أو (0)عةومة /عقط لآنان 580 
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الملحق (21) 
رسوم المزهريات «د1ءرم< في جنوب إيطاليا 
بوصفها دليلاً على العروض المسرحية 


اكتشف عدد كبير من المزهريات [حوالي 16١‏ مزهرية] في جنوب إيطالياء 
يرجع تاريخها من بدايات القرن الرابع حتى نباياته » وتحتوي على مشاهد تشي» بقوة» 
بارتباطها بالمسرح . وكا يخيرنا أثينايوس أن الممثلين في إيطاليا كانوا يعرفون باسم 
ممثلي الفاللوس 65!/ز|د!2 » ويقال أيضًا إن ريتشون كتب مسرحيات :ةلزل:ا8 قرب 
بداية القرن الثالث » ولذا فمن الطبيعي أن نربط الرسومات بالشذرات الأدبية » بل - 
إذا جاز القول - بكل أنواع الدراما الكوميدية والدراما الججادة الساخرة والعروض 
المسرحية في جندوب اليونان باعتبارها »:ةلإلتام والممئلين وكتاب الدراما أيضًا 
باعتبارهم 5ععلةنزاذام . . وربها ترتبط الكلمة بالمفردة الإغريقية هاع035ا1ام التي تعني . 
''يتحدث هراءً" , وثمة إيحاء آخر يتمثل في أن هذه الكلمة مشتقة من كلمة 160ا5 
التي تعني "يتبجح"» ولذلك تشير للشخصيات المتبجحة السافرة من الممثلين في 
أزيائهم المحشوة ؛ علاوة على ذلك نرى كلمة 211601 لقب لديونيسوس» بوصفه إَِا 
للخصوبة» ويبدو أن أقدم هذه الرسومات كانت في "تارنتوم" » وفي فترة متأخرة 
نجدها في بايستوم وصقلية » بين| يندر وجودها في كامبانيا. 

وتتمثل السهات المثيرة لمذه الرسومات في الملابس والتوضيحات التي نراها من 
حين لآخر عن بيئة المسرح وأدواته » وتتكون الملابس من الأجزاء الضيقة الملتتصقة 
جيدًا بالجسم والمخصصة لتحاكي العُري والمحشوة من الأمام والخنلف» وفاللوس 
ضخم ربا يُرتدى فوقها كساء مثل التونيك أو العباءة عند الضرورة . ويُرتدى قناع 
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مع هذه الملابس » حسب نوع الدور ؛ أما التساء اللاي يرتدين الملابس العادية. فعادة 
ما يكون لون القناع أبيض . وتنقسم أنواع المسارح الموصوفة إلى ثلاثة أنوا : 


31 


١‏ - منصة منخفضة , وأ 


وأحيانًا يكون هناك إضافات مثل عامود أو قائم» أو 
باب» وقوائم تسند المنصة ء وأحيانًا يكون بها زينة معلقة عليها. 
١‏ - منصة قائمة على أعمدة . وأحيانًا تعلق عليها الزينة . 
- منصة أكثر تفصيلاً ذات قوائم أطولء وأحيانًا توصل بمجموعة من 
الدرج» وسواء كانت تظهر خشبة المسرح أو لاء هناك أحيانًا أدوات 
المسرح على شاكلة الأبواب والنوافذ والشرفات . 
ولا يخفى على أحد الارتباط بديونيسوس حيث يظهر مثل ال 8/إ1دام مع الإله 
وربما أيضًا مع المينادة. وهناك صورة تظهر ديونيسوس يشاهد لاعبة أكروبات وممثلين 
الفاللوس يتابعان» و سيدتين تشاهدان من النافذة. 
وفي الغالب تكون أفكار الصور أشكالاً هزلية للأساطير البطولية » وحتى 
الآلهة نراهم يقدمون في حالات يائسة » وكا هو متوقع نرى هيراكليس وأوديسيوس 
بطلين في الغالب . وهناك أيضًا مشاهد من الحياة اليومية مثل الشجار وإقامة الموائد 
والسرقة والجلد بالسياط ... إلخ . 
ويتمثل السؤال فيهما إذا كانت هذه الرسومات تلقي أي ضوء على أصول 
المسرح الروماني » سواء بشأن الأفكار المختارة للعرض ء أو بنية المسرح وشكله أو 
ملابس الممثلين . وياختصار يبدو أن الإجابة تشى بأننا حاليًا لاا نعرف شيئًا عن 
العلاقة بين هذه العروض وبين المستجدات والتطورات في روما . ومن ناحية أخرى» 
لاشك أن هذه الرسومات ترجع إلى ما يقرب من نصف قرن بعد زمن إبيخارموس » 
وغالبًا ما تصور نفس الأفكار ؛ وأن ريتئون بدأ بالفعل في إنتاج مسرحياته ال عنهلالدام 
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في تارنتوم »في وقت كان ما يسمى بمزهريات :8ل[1م لا يزال تصنع هناك أو على 
الأقل كانت أشياء مألوفة لكل مواطني تارنتوم » وأنه أثناء ذروة نشاط ريتثون ولد 
ليفيوس أندرونيكوس في تارنتوم وهي المدينة التي يمم منها شطره إلى روما ؛ حيث 
شهدت روما على بداية أول عرض لمسرحيات إغريقية مترجمة . 

ويبدو أن العلاقة المفقودة كانت بين دراما الكتاب العظام وأنواع الكوميديا 
الشعبية التي كانت تسلية للعامة في كل أرجاء العالم الإغريقي. وقد بني المسرح الكبير 
في سيراكوزا (لا يزال قائ)) على يد داموكوبوس » وبدأ العمل فيه عام 4١‏ ق.م. 
ووفقاً لسيرة حياة آيسخيلوس ء نرى أنه عمل في بلاط هيرو الأول "1116:0" [/471- 

ق.م.]» عندما كان هيرو يؤسس مدينة أيتناء وقدم آيُسخيلوس مسرحيته "نساء 

أيتنا". وبعد ذلك أصبحت التراجيديا الأثينية منتشرة في سيراكوزا » حيث أصبح 
يوربيديس الكاتب الأثير هناك وفي أماكن أخرى» ويرصد بلوتارخوس [ 29 .7/16 ] 
أن كثيرًا من الأسرى الأثينيين في صقلية استردوا حريتهم عن طريق تلاوة أشعاره على 
مسامع سادتهم » كل هذا قبل ظهور أول مزهرية غنةلإ!:ام . 

ولانزال نرى أطلال مسارح تاورمينا 12051188 وسيجيستا 5686518 » 
ونسمع أيضًا عن مسرح تارنتوم . 

وهناك نقطتان بحاجة إلى تعليق : أي من هذه الرسومات تشير إلى إبيخار موس 
أو إلى ريتشون أو الكوميديا الرومانية؛ وإلى أي مسدى تعكس هذه الرسومات 
الاستخدامات المسرحية أو تشط بعيدًا عنها. 

وتذكرنا شعبية هيراكليس بتكرار ظهوره في مسرحيات إبيخارموس . وهناك 
مزهرية في ليننجراد 160108720 » تظهر هيراكليس ببدد أبولّو» الذي لجأ إلى سقف 
معبده حاملاً قوسه وفرع الغار» وتسلق هيراكليس الحامل الثلاثي المقدسء حاملاً في 
يده اليسرى سلة بها الفاكهة والفطائر ء بينا يحمل بشكل أقل وضوحًا هراوة في يده 
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اليمنى . ومن الواضح يوشك أبولّو على السقوط من السقف إلى حوض الماء المقدس. 
ويقف يولايوس مستعدا للإمساك بالقوس . وهناك مزهرية من "روفو" في ليننجراد 
تظهر هيراكليس ومعه يولايوس يقدمان الأضحيات لزيوس الجالس على عرش 
مرتفع. ويتناول هيراكليس الطعام الذي يفترض أنه وضعه عل المذبح . ونرى 
هيراكليس في رسم على مزهرية في كامارينا يحضر للأسير كيكروبس » وقردة صغار في 
أقفاص » إلى سيده يوروسثيوس. ويسير هيراكليس بجرأة ممسكًا هراوته. وفي مزهرية 
برلين 86110 نراه يضرب ببراوته على أنحد الأبواب وخلفه خادمه جالسًا على بغل. 
وفي الصورة اللينينية 1183ع.آ » نراه يشد سيدة من المذبح في أحد المزارات المقدسة . 
وفي مزهرية كينتوريبي يقوده هرميس إلى سيدة » ولكن عندما ترفع حجابهاء نرى 
هراوته تسقط من فرط المخوف . والأكثر إثارة في كل هذا يتمثل في مزهرية مدريد التي 
رسمها أستياس» حيث نرى المجنون هيراكليس يقتل أحد أطفاله » لكن أسلوبها يبدو 
تراجيديًا وليس كوميديا أو ساتيريا. 


أما البطل الشعبي الآخر "أوديسيوس" فقد ظهر في رسم وإلى جواره 
ألكينوس وأريتي وملك الفينيقيين وملكتهم على مزهرية كامبانية ما زالت موجودة 
بمتحف اللوفر. وعلى كأس أبولينى 011187امله » نراه يهدد سيدة [ 9 ع0 ] . وعبلى 
كأس على هيئة جرس في برلين » ربما رسمه بيثون » نرى أوديسيوس واققمًا مربوطًا إلى 
صاري السفينة » على الصخور التي يجلس بالقرب منها السيرين » وهي مخلوقات على 
هيئة الطيور » بعضها تحمل أغصان الغار والبعض الآخر يحمل دفوفًا صغيرة. ونرى 
أيضًا صاحب الدفة يلف نفسه بعباءته طلبًا للسلامة: بينما نرى طاقم السفيئة الذين 
صمت آذائهم بالشمع بحسب القصة , لا يبرحون أماكنهم . وهناك احتمالات درامية 
في هذا المشهد » تذكرنا بإبيخارموسء لكن الصورة بالشكل الذي نراها عليه لا توحي 
با مسرح . وكا رأينا من الكأس المصنوع على شكل الجرس في ليننجراد أن زيوس 
نفسه غير موجود . وعلى كأس على شكل جرس في بايستان موجود في الفاتيكان » 
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نراه يضع سل أسفل نافذة تطل منها سيدة » ونرى هرميس يحمل مصباحًا [ انظر 
اللوحة 17 ] . وعلى كأس على هيئة جرس أبوليني » نرى رجلاً عجورًا يصعد درج 
السلم » ليستشير زيوس أمون » الذي يجلس على منصة يفترض أنها المسرح؛ إذا كان 
الهدف من هذا المشهد دراميا. ويظهر كأس على هيئة اللفت . في لندن » القتال بين 
آريس و هيفايستوس بينها تجلس هيرا في المتتصف , جالسة على كرسيها السحري » 
وهو هدية أرسلتها لها انتقامًا لابنها هيفايستوس [يسمى دايدالوس في الصورة] . وفي 
النهاية يتوصل حل لهذا الصراع بجعل هيفايستوس ثملاً وعنودته للسماء متتصرًا . 
وتظهر الصورة المرسومة على كوب على شكل الكرنب محاكمة باريس » حيث يجلس 
باريس في المتتصف في زيه الفريجي . ولا تظهر الصورة سوى إلهة واحدة » ويتكرر 
الأمر نفسه في محفوظات برلين » وربها يضيف المرء في أحد نقوش المسرح الروماني في 
صابراتاء الذي بني في القرن الثاني الميلادي". وتوضح مزهرية أبولينية في المتحف 
البريطاني المريض خيرون يصعد درجات سلم تؤدي إلى المسرح ؛ ويقف تلميذه 
أخيلليس في أدب واحتشام في الخلفية . ونرى أحد العبيد يشد أو يجذب خيرون. بينا 
لا يدفع العبد الآخر خيرون فحسب .ء ولكنه يشكل معه مجموعة على شكل القنطور 
[انظر اللوحة 1 ] . وعلى مزهرية في باري نرى هيليني الشابة تخرج من بيضة .ء بينا 
نرى هيفايستوس على وشك أن يشق البيضة بفأسه , والقبيحة ليدا تنظر من باب 
نصف مفتوح . وعلى مزهرية في برلين » نرى بيرهوس يستعد لذبح المسن برياموس» 
الجالس على مذبح ويستجدي الرحمة » وعلى مزهرية عشر عليها في لوكانيا ورسمها 
أستياس» نرى أياس يحاول نقل كاسندرا من الحرم المقدس ويواجه مقاومة عنيفة 
ترغمه على التعلق بتمثال أثينا. 

وهناك عدد من المشاهد تصور الحياة. وعلى مزهرية من سيراكوزاء نرى رجلا 
وامرأة يلعبان ويمرحان بجانب البحر . وعلى إناء في روفو نرى عجورًا وشابا 
يتصارعان بالسيوف من أجل امرأة » وعلى مزهرية رسمها أستياس في برلين» نرى 


548 


قاطعي طريق أو سفاحين يحاولان جر شخص منبطح على الأرض من رجمل عجوز 
من أعلى الصدر » ونرى عبدين يقودهما عازف مزمار» يحملان شواء ضخًا وزق خمر» 
في رسم على مزهرية في ليننجراد. وتظهر آنية من كابوا في المتحف البريطاني عجورًا 
يشد ابنه الثمل في حفلة شراب ليعود به للمنزل » ونرى الفكرة التقليدية لسرقة الطعام 
مسجلة على مزهرية من روفو » حيث نرى عجوزًا وسيدة يتناولان طعامًا شهيا من 
طبق كبير » بينه| لا يعرفان أن عبدًا حصل لنفسه على أفضل قطعة في الطبق. ونرى لصا 
تغتصبه سيدة عجوز مقابل كأس حمر في رسم في برلين » من روفوء ونرى حلبة 
المصارعة في رسم من كامبانيا [ 516 .8 ] » ولاعبي أكروبات يتقلبون ويشاهدهم 
ديونسيوس . واثنين من ممثلي الفالوس وفي أعلى نرى نافذتين تطل:منههما السيدات. 
ونرى عبيدًا يحملون السلال إلى المذابح [ 528 ..8 ] وموائد عليها الفطائر[ ..8 
7+ ومن الواضح أن شابًا يسلم طفلاً [أو حزمة من الملابس] إلى سيدة » ونرى 
أيضًا عبداً ينظر [ 507 ..8 ] » ونرى ثلاثة جنود يناقشون أمرًا ماء ويشير أحدهم إلى 
كلب [ 497 ,.8] . 

وتظهر واحدة من الصور الثلاث الأكثر إثارة [512 ,.8 ]ء ثلاث شخصيات 
أحدهم سيدة عجوز تقف على منصة يفترض أنها خشبة مسرحء أمام أحد الأبواب» 
ونرى أوزة وبعض الأشياء الأخرى على الأرض يجانبها , وني الأسفل يقف رجل 
وزذاء عقيدقاناقوق راسة »وبالرب متطاترى ولا نان الرققت وريد عضا 
ولتسويق فكرة أن هذا مشهد مسرحيء نرى شابا أنيق الملبس » ونرى أيضًا ممثلاً 
تراجيديا في الخلفية وبالقرب منه قناع كوميدي؛ وقد نتخيل أنه بعد مشهد سرقة 
متعلقات السيدة العجوز واكتشافها سيكون هناك عرض كوميدي .ونرى عبدًا رول 
5261 .8 ]ء وعبدًا يُجلد بالسياط [8.,513 ] » وكان هناك جدل واسع حول تفسير 
هذه المشاهد [514 ..8 ]» وعلى آنية على شكل جرس رسمها بيثون في الفاتيكان نرى 
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ثلاثة شباب متأنقين » ربا يكونون ممثلين » يلعبون لعبة الكوتابوس بعد تناول الطعام» 
وخلفهم نرى أقنعة» وفي أحد الجوانب نرى فتاة تعزف بالمزمار » وعلى الجانب الآخر 
نرى شابا مثيرًا يقدم الخمر ؛ ولا يزال بابوسيلينوس الممسك بالمزمارين » يرقد وقد 
أسكرته الخمر . 

وعندما نسأل أنفسنا عما تلقيه هذه الرسومات من ضوء على فن المسرح 
الإغريقي أو الروماني » يجدر بنا أن نتذكر تحذير تريندال [ 111 .م ,..8 ] حيث يقول 
: "يصعب تقدير المدى الدقيق الذي وصل إليه تأثير المسرح في موضوعات المزهريات 
. وبخصوص الكوميدياء لا تزال ظلال الشك تلقي بنفسها ؛ لأن بيعض مزهريات 
0128 تظهر خشبة المسرح الحقيقية » لكن بالإشارة إلى التراجيديا لا يتيسر الحديث 
عما إذا كان الفنان (الرسام) يأخذ موضوعاته مباشرة من مسرحية ما أو يضع التقاليد 
والأفكار الملحمية نصب عينيه". 

وأرى أن هذه الرسومات تعد دليلاً وجيهًا على العروض.التي كانت تقدم على 
مسارح قد أقيمت على عجل » وعن ملابس ممثلي الكوميديا . لكن هناك بعض 
العقبات بخصوص ملابس السيدات اللاتي لا يظهرن متنكرات مثل الممثلين الرجال. 
علاوة على ذلك » ليس الرسام مجرد ناقل فحسب ؛ حيث ينساق وراء خياله وحسه 
الفني وتصوراته. 

. ولا يبدو ما نراه في هذه الرسومات مجرد لحظة في عرض مسرحي ولكنه انطباع 
فني للحظة جوهرية فاصلة في قصة ما ء ريما تكون حبكة مسرحية. ومن ثم نرى 
زيوس يستعد للصعود إلى نافذة تطل منها سيدة. وإذا كانت هذه السيدة محظية » فم 
الحاجة إلى السلم إذن ؟ لكن إذا كانت هذه السيدة هي ألكميني » لماذا يكون لما دور 
حيوي في القصة - أي يتم التخلي عن خطة الإله بالظهور على شكل زوجها ؟ وني 
الحقيقة لا يمكن بسهولة تخيل السلم في أي مسرحية باعتباره إحدى أدوات المسرح» 
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وأنه يثير أيضًا مشكلات في العرض المسرحي . ويبدو أن التفسير يتمثل في أن الصورة 
كانت من خيال الفنان الحر » الذي يلعب بالقصة التقليدية ويضفي عليها مسحة 
ساخرة - متعمدًا - لم يستخرجها من المسرح . وعلى نفس الدرجة نرى ميلاد هيليني 
لا يتماس مع لحظة ما في عرض مسرحي ء لكنه أخذ بطريقة الرسام شكلاً ساخرًا 
للقصة نفسها » حتى لو كان يضع العرض المسرحي نصب عينيه . فالطفل الذي 
يوشك هيراكليس المجنون أن يلقيه في النار » هو بالضبط نوع المسحة التي يمكن أن 
يعرضها الرسام » والتي يغطيها الكاتب الدرامي عن طريق التقرير . 

وتنتمي مزهريات 01[8 إلى فترة محددة » وهي القرن الرابع » ويكشف 
أريستوكسينوس الذي مارس الكتابة في الربع الأخير في تارنتوم من ذلك القرن 
[105 ,مأك .مه ,الهلدعء؟ :532 نال .معطاة لنامة ] » حقيقة أن الإنتاج المسرحي 
المحلي أصبح أكثر بربرية » ولا نستطيع تفسير ما كان يدور بمخيلة الرسام؛ ولأن 
مزهريات :88![3 لم تعد موجودة فإننا نرى نوعًا جديدًا من الدراما ينشأ في تارنتوم » 
تَولّ كُنَابِ على شاكلة رينثون [المنتمي لمدينة تارنتوم] تأليف مسرحيات ةزاط 
الأدبية [انظر ص ”7 7]. 
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الملحق (0) 
معلى :720201 
[93-103 .مم ,1954 ,لالدت:آ .آهل ومعطتفحص 1 ] ' 


تساورني الشكوك بشأن مدى صلاحية قانون الفصول الخمسة 
[446 ألما ,55 ,911دآ ,مهعطنددممع11] , وقد أجاب عليها ويبستر [ هذ 500165 
1 .م ,346830061] . إذ يقول : "تتكون مسرحية "المحكمين": كما رأيناء من خمسة 
فصول » وعند نهاية الفصول الثلاثة» حسب ما تبقى من النص » نرى وقفة الفصل 
تتميز بكلمة "أغنية" الكورس" وهنا تفرغ أو تخلو خشبة المسرح» وتستدعي الضرورة 
وجود فاصل زمني" . لكن لم توضح مناقشته المستفيضة لهذه المسرحية [المرجع 
السابق » ص ٠-74‏ 5] أيا من هذه النقاط . وفي الحقيقة كان قانون الفصول الخمسة 
من بئات أفكاره لتمجيد مناندروس ونسب الفضل إليه؛ ولا شك أن أي فرضية 
تبررها النتائج تستحق التقدير » لكننا نرى الفصل الثاني عنده يبدأ بجزء ناقص 
(فجوة) [ص 77: بداية الفصل الثاني مفقودة أيضًا] . ولا تذكر نباية هذا الفصل في 
هذه الصفحاتء وفي نباية فصله الثالث » نرى عيوبًا واضحة في النص . وليس هناك 
جزء مفقود في بداية فصله الرابع » وأخيرًا » نرى الأبيات الختامية المتناثرة من الفصل 
الرابع [البيت 55٠‏ وما يليه]» لا توضح ما يحدث للمتحدثين [ص 9؟]» ويتمثشل 
الدليل المادي على نظريته في تكرار كلمة 707017 ثلاث مرات حقيقة أو زعمً) . 
ولنكين أكثر دقة» لقد كتبت هذه الكلمة كاملة مرة واحدة » وفي موضع آخر» نرى 
الحرف .. 8 .. فحسب . وني موضع ثالث نرى هناك عبارة آناناءةنا 110ناأ5081 ٠‏ 


ويواصل الحديث قائلاً : ربها يوحي تخلو خشبة المسرح بتغير المشاهد » وليس 
بالطبع تغير الفصلء لكن تتمثل ضرورة وجود فترات زمنية فاصلة [بمعنى السماح 
لشخصية ما بالوصول إلى السوق العامة والعودة] في أنما دليل أكيد» على الأقل» على 
الحدود الزمنية التي يجب أن ينتهي عندها فصل ما في الأصل الإغريقي. وفي ضوء 
هذه المبادئ يمكن إعادة 3 تقسيم الفصول في مسر حيتي "الفعاة حليقة الشعر" 
و"ساميا". ويمكن إعادة بناء الفصل الخامس دوننا صعوبة تذكرء ويحتمل أن هذا 
كان شكلاً معروقًا في مسرحيات مناندروس؛ ففي مسرحية "الفتاة حليقة الشعر"» 
تعرف نبايات الفصول بإشارة إلى أغنية الكورس. ويفترض أن الكورس ينشد في 
الفواصل المحددة له » لكنه لا يكون موجودًا أثناء الأحداث؛ وفي آخر مسرحية متبقية 
"بلوتوس" لأريستوفانيس يدخل الكورس بديالوج طويل مع كاريون [ الأبيات 
00-١‏ "7], في نبايته نرى الإشارة المسرحية /307201, وتتكرر هذه الإشارة في 
الأييات [375: 1١979/64688013‏ ]. وفي اليت 1١/]في‏ ش كل 
202017 01111411011 جزء من أغنية الكورس. ويتدخل الكورس ثلاث 
مرات في الديالوجء وتأتي على لسانهم الأبيات الختامية في المسرحية [378 37 /4/17» 
7١‏ ومايليهءم/ ورغم الصياغات الأكثر تفصيلاً ودقة لعبارات الكورس 
المعروفة من المسرحيات الأولى لأريستوفانيس لا تزال هذه ال مسرحية تحتفظ بمجموعة 
أحداث المسرحية » ونرى الفارق الأساسى بين صياغة أريستوفانيس وصياغة 
مناندروس» حيث لا يوجد الكورس في الأحداث أو على الأقل مشاركتهم 


في الديالوج. 
رداك الروك لحر الو اللي 011 ا ااي ارت 
المسرحيات الأخيرة المتبقية لأريستوفانيس وفي شذرات الدراما الإغريقية المتأخرة» 


ويحسب بيكارد - كامبردج [ 240 .م ملهتاتاوع ع01220201آ] بعد لحان القرن 
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انامس : "في مسرحيات عديدة » ينشد الكورس ببساطة في الفواصل الزمنية » ببدف 
تقسيم الحوار إلى مشاهد . ونرى ذلك مثلاً في مسرحية "بلوتوس" لأريستوفانيس » 
ولا يقدم الشاعر أي كلمات لمذه الفواصل" . ويؤكد في كتابه [ 06 166 
160-7 .مم ,كناكلز2108] أنه "بخصوص مسرحيات أريستوفانيس الأخيرة» ليس 
هناك سبب لوجود 202017 الذي يأخذ في النص مكان أغنيات الكورس المكتوبة » 
ويجب ألا يشير إلى هذا الفاصل الزمنى 802.110 لإع» وكا يذكر أرسطو" أنه يحدث 
في التراجيديا وني "التو جيهالمسرحي" 0م70 06101 |0 في مسسرحية 
"بلوتوس" في البيت :]717١[‏ وبهذا يمكن أن يشير بالكاد إلى مجرد رقصة" . ويقول 
أريستوفانيس إن الكورس يجب أن يشارك في أحداث المسرحية مثل الممثلين » كما نرى 
عند سوفوكليس » وليس عند يوربيديس » وعند كتاب تراجيديا آخرين لا نرى علاقة 
تذكر لأغنيات الكورس بحبكة المسرحية» باستثناء علاقتها ببعض أنواع أخرى من 
التراجيديا » ولذلك ينشد الكور س في الفاصل الزمني :663.110 راع » وهي عنادة 
أدخلها أجاثون. وهناك شذرات مسرحية ما ربما من القرن الرابع » تتناول قصة 
أوينيوس تحتوي على أجزاء من مشهدين يفصلهما ....1/! 0201 التي ربا تعاد مرة 
أخرى بوصفها أغنية للكورس » وني عدد من الشذرات من الكوميديا الوسطى 
والحديثة» يرى أحد المتحدثين 10106 يصلء» والذي يتعامل معه ببعض الفهم [ني 
معظم هذه الشذرات][ المرجع السابق» ص .]١55‏ وهذه الشذرات نراها في 
مسرحية "دودونيس" لأنتيفانيس الشذرة 411] ومسرحية "كوريس" لألكسيس » 
الشذرة 1١١1/1‏ ومسرحية "المحكمين" لمناندروس» الشذرة مجهولة الموضع : 
0172ماع ألما 006 “لاعلا 
لاهاناغ ب لاع م3]ع1120]6 "6ع(م2 616 5601011 5010 6ع 
.50181 01ل املاع ناومامعازاع ناا0(78نآ زثثر 016 


وتحت هذه الفقرة ٠‏ يضع بيكارد-كامبردج /208017 [إذا شئنا الدقة يجب 
أن يكون ...5... ] ويضيف ملاحظة مفادها أن كورت يتشككك فيط إذا كانت الفقرة 
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تخص المسرحية من عدمه . ونرى مثاله الرابع عند مناندروس في مسرحية "الفتاة 
حليقة الشعر" [الأبيات ]١57-١41١‏ في تحرير ألينسون : 
70066078001 1610ماعل 20100 0ع | ,6ع10186 .020 شل 
لل ل 1ع 1 510060006 2100110005 ,11,1103 
0010 اعم ناآ اع /0 ه816 و نبإلا 1006 دهاع 
م 1106نم 5 ١110ل‏ 561 10101 
0 0/1611 لاا ناانايه م0/ بااع 1لا 
أملرغ 6( "0011/0 الملاآع (01م010:1اع 
الحقيقة أنه في الفقرتين الأخيرتين يشكل المعربدون بوضوح كورس المسرحية» 
ما يجعلنا متأكدين عمليا من أنهم يفعلون ذلك في الفقرتين الأخريين [متوازيتان إلى 
حد بعيد] » وأننا نقف عامة على مشهد نمطى مستهلكء الذي يندر فيه وجود الممثلين 
عند وصول هذه المجموعة المعربدة » وأن حذرهم يبدو طبيعيا إلى حد بعيد » إذا كانوا 
بالفعل في مكان مرتفع فوق هؤلاء المعربدين على خشبة المسرح. ولا يبدو هذا الدليل 
جامعًا مانعًا في حقيقة الأمر . وإذا كان تقسيم الفصول - كما هو محتمل - من 
المرعيات المعمول بها في زمن مناندروس » وأن الوظيفة الوحيدة للكورس هي تحديد 
نباية الفصل عند ظهورها ء قلا بد أن الممثلين كانوا بالفعل يرون الكورس من مسافة 
بعيدة من خشبة المسرح المرتفعة » دون إظهار أي إحساس قوي بالمفاجأة. 
وثمة مشكلة في معنى /3011|10] !| » ويقول بيكارد-كامبردج [ ...0.0 
0 .5.7/7] إن ما أحدثه من تجديد كان بهدف جعل أغنيات الكورس - لأول 
مرة - مجرد فقرات فاصلة » بعيدا عن حبكة المسرحية . ويبدو هذا التعريف متسقا مع 
ما قاله أرسطو عن يوربيديس وسوفوكليس. لكن قدم فليكينجر تعريمًا جديدا 
لكلمة :863.110 لاغ باستخدام الرمز 208016 [24-34 .مم ,1912 , نأ .08 ] 
اعتهادًا على رواية في "سيرة حياة أرستوفانيس" تقول إن أريستوفانيس عندما توقف 
عن إضافة الكورس كتب 707207 في مسرحية "بلوتوس" حتى يوفر للممثلين 
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فترة للراحة وتغيير الأقنعة » وكا نرى كتاب الكوميديا الحديثة يسيرون على نج 
أريستوفانيس , وهذا نرى الجميع اليوم يقبلون الرأي القائل إن التجديد الذي أحدثه 
أجاثون ل يكن مجحرد فقرة فاصلة للغناء 51251508 » لا يرتبط كثيرًا بحبكة المسرحية » 
حتى يستطيعوا الانتقال مسن مسرحية لأخرى دون مشكلة - وهو شيء فعله 
يوربيديس وآخرون من قبل - بل إنه أحيانًا لى يكتب شيئًا للكورس مطلقًا باستئناء 
20201 . بوصفها إشارة للمخرج لتقديم فقرة الرقص » وهي سمة كانت سائدة 
وقتذاك أو أي شيء آخر يجود به خياله" . ويقول فليكينجر "يكفي أن استخدام 
أر يستوفانيس للدخلات 12000111538ء لا يزال بحالته البدائية الأولى » ول يرتق بعد 
للقضية المنطقية الموجودة في الكوميديا الحديثة" .وهذا يعني أن الكورس في هاتين 
المسرحيتين كانوا لا يزالون شخصيات في الأحداث ويتحدثون مع الممثلين . وفي . 
مسرحية "برلمان النساء"» نرى أغنيات للكورس بالإضافة إلى الدخلات» وقد تبقت 
منها بعض الكلمات". 

وفي المخطوطة 145 بوصفها دليلاً على وجود /70801 : مسرحية "برلمان 
النساء" نرى حرف 1 [10676808 126] يظهر بعد البيت 7/1٠١‏ » ومرة أخرى نرى 
[22] بها 2202017 بعد البيت 8١١‏ » ونرى [/1] [هدناعمء// ع1] مها 7202019 
في المامش عند الأبيات "7١‏ و77 و7١8ءونرىأيضًا‏ 120111181107 
017 بين البيتين 54/ و 1/١‏ : ويشير المعلقون البيزنطيون إلى 101201 في 
الأبيات 57 3707 7ت لالت ١‏ /ا/7<0501/[0//1-1 101431411021] في 
الأبيات .©”31١97631١956804- 9468:2807 238٠١١‏ ولا تحدد الحروف ل »ء لآ 
٠‏ وجود /17 2020 . 


وفي البيت 941؟/ا] من مسرحية "'برلمان النساء" نرى خريميس بمفرده على 
المسرح يقول إنه سيحضر حاجيات بيته » وفي البيت [70/] نراه يحضرها للبيت 
[الموجود على المسرح] » وفي البيت [4771] نرى المواطن الموجود بمفرده على المسرح 
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يقرر الانصراف الحضور احتفال عام » وفي البيت التالي نرى عجورًا شمطاء تخرج من | 
أحد البيوت الموجودة على المسرح . ويمكن - قياسًا على ذلك - كما يقول روجرز 
5 أن نتوقع /20501 آخر في البيتين ]١1١1١7- ١١١11‏ بحيث يفصل مشهد 
العجائز عن مشهد عودة خادمة براكساجورا لكنها لا تتكرر في المخطوطة 1455 . 


ونرى المسرح خاليًا في البيت 271 1] من مسرحية "بلوتوس". ولم يصل بعد 
القرويون الذين يمثلون الكورس . وني البيت [7015]) يدخل كاريو مع الكورسء 
وفي البيت [771] بعد الغناء المتبادل بين كاريو والكورس يدعوهم لمارسة الصخب 
بحرية كاملة والتحول لحالة أخرى » ويدخل البيت» ويظهر خريميلوس للترحيب 
بهم » وبعد البيت » تنقضي ليلة وهنا يشفى بلوتوس من العمى الذي أصابه » ويخلو 
المسرح إلا من الكورس” . وني البيت ٠1‏ /7] ينصرف كاريو ويخلو المسرح لمقابلة 
الإله الذي وصل » حيث نراه في البيت التالي 1/1] » وفي البيت 18017 ؛ يدخل 
بلوتوس والممثلون الآخرؤن المنزل » وبهذا يخلو المسرح » ويخرج كاريو في البييبت 
17 ليخبر بالمعجزات التي فعلها الإله في المنزل . وني الأبيات ]٠١17-90/8[‏ 
يدخل الممثلون المنزل »وتظهر في البيت التالي شخصيات أخرى .ء وفي البيت ١١1٠1‏ ] 
يخلو المسرح مرة أخرى » لكن ما من دليل ني المخطوطات أو الدراسات أو التعليقات 
على وجود 208017 رغم أن بعض المحررين يدخلونها . 

وهناك رأيان معاصران حول معنى 20201 . 


-١‏ الأول: أن أريستوفانيس ألف أغنية » حذفها فيما بعد منتج أو محرر ماء 
كتب 2080177 ؛ ليوضح أنه حذفها » ومن ثم يول روج رز إنه في البيتين [4 ٠7‏ 
و4177] من مسرحية "برلمان النساء" : "ينشد الكورس أغنية لا أثر لما الآن » وكان 
المشهدان المتتاليان منفصلين في السابق» بأغنية الكورس" » يقول بلاتناوير [ :68 
3 ,167 .م ,قعلمع5 لقلط1 ,عستسوعائا علعء:0 مز 5رعامهاك] : "في فترة ما 
ظلت أغنيات الكورس تكتب وتنشد ء رغم أنها حذفت في الطبعات المخصصة ' 
للقراءة» وتم ييز مكانها بالكلمة 20801 : [من تعليق على مسرحية "السحب" 
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البيت [684] لأريستوفانيس» ولدينا دليل [المرجع السابق » ص ]١158‏ على أنه في 
القرن الثاني الميلادي تم الاتفاق مع ناسخ أو خطاط لنسخ مسرحية "بلوتوس" في 
مصر . ويبذا نفهم أن مسرحيتي "برلمان النساء" و"'بلوتوس" تستهويان القراء بسبب 
أفكارهما العامة. وأن القراءة العامة قد تجد صعوبة أو مللاً مع وجود 
أغنيات الكورس . 
- أما الآخر: فهو أن أريستوفانيس لم يؤلف أغنية , وبدلاً من ذلك كتب 
كلمة 07201 في المخطوطة ليوضح أن وجود الكورس هنا لتقديم عرض ما لا 
يحتاج إلى كلمات أو على أية حال لن يكلفه الأمر كتابة كلمات بنفسه. ويصعب تتصور 
السبب الذي جعله يفعل ذلك ». ونراه في موضع آخخر من المسرحية خخصص 
كلمات للكورس. 
ولكن تقدم "سيرة حياة أريستوفانيس" المذكورة سلقًا رؤية ثالثة : "عندما 
توقف العمل باستخدام الكورس وضع أريستوفانيس العلامة /1 20720 ني 
المخطوطة 045 مسرحية "بلوتوس "» ليتيح فترة راحة للممثلين ولاستبدال الأقنعة" . 
وهذا يعني عدم وجود كورس »ء وأن أريستوفانيس كتب العلامة 70801 تمامًا كما 
يكتب المعاصرون من الكتاب كلمة "فاصل". وهذه رؤية عبثية دون شاك ؛ لوجود 
الكورس في مسرحية "بلوتوس"؛ وحتى لولم يكن هذا الكورس موجوداء فلا يحتمل .. 
أن أريستوفانيس كتب (عرض) الكورس وهو يعلم بغياب الكورس . 
ورغم ذلك لدينا دليل آخر على أن الدارسين (المعلقين) كانوا يعتقدون أحيانًا 
أن 70501 لا ترتبط بكورس حقيقي : ٠‏ 
0 7 'ننا" ,6610 باع 2600 المتاعملا 
امن 17701010 أ0م70 01 باوثلا 57 م0 باط .010م10 
0١‏ 7 ,110000 
10م 11ل .001 !1م510 10111116 5 8010786001 نانأه مراع 
1101 (01م70 0 1011651 
لاع 1001 026 ,00م3] لاع لاع | نا الإ 6160106 


556 


أ اث 516 01072.81 10 00 
١‏ 610101.101 0 


وتفهم 70 (المكان) لتشير إلى 01م70 561206 (مكان أغنية الكورس)» 
ولذلك لم يعد الكورس أو خطاب الكورس الآخر موجودًا في الكوميديا الحديثة ؛ 
ولذلك حيث يرغب الشاعر أن يمرر وقنًا قصيرًا فإنه يضع 701201 وهذا يعني » 
ضرورة» أن نتتظر قليلاً :كما نرى في مسر حية "الضفادع " حين يسضع 
"6غ 616 اع.(نايه" أر "0060)103.81م1 0)01.1010اة " 


وعلى نحو مماثل » بين! المعلق على مسرحية "'بلوتوس" البيت [114] يقرأ: 
(00006)1.6626 10007 5673.861 5 7ط 
7 100 0م720 50 2576 ألما 

لانم 11ل 041/إ11م510 01؟! الملااع0 ع7اع009 0م70 
نأ تاه ئء عام نان 
1ه [67 ]تمي 01 2015 11 عاع لزاغ مكنال 
500 عبج 627 غ2 ,نهنا باعي 33] 014 
عط 

0601أعس 61 ,1000/0006 56281 509 8701 معدم 
1م20 :6601 651 
' ماع املاآععاط نال 7016ل الالااع0 ناومغل] :810 
لاع للع 31] نا عع2266 1111م 
1م66 ناص م10 601 ملز م 0م10 غ58 5 ,11201001 :01 
6 نازع مراع 
غ5 ع 2101376 .ونع لزاع 3] 0لا 11200010 1010 51/6 أمع10 1/600 
غانأه 010550 
0 ان (] لاع ب لجأع6101170 0806 لزها»ا 1606 516 58 7 .0000 

006 ,0نا)0 81010 6اع 00:06 
60076 006 >وناعل001076 الويلاء5 امنإ انم +101 1مأع1100 
00 5 دارا110 
.لاع باع 3إغ لال 
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من الواضح أن كتاب سيرة حياة أريستوفانيس » وكاتب هذا التعليق قد 
أصيبوا بالدهشة من هذا التشابه بين مسرحيات أريستوفانيس المتأخرة وبين الكوميديا 
الحديثة في تكرار العلامة 760701 وني عدم وجود خطاب الكورس» ومن غياب 
خطاب الكورس يبدو أنهم استنتجوا عدم وجود الكورس . وهذا يعني أن 
0201 لم يكن لا علاقة بالكورس .» لكنها توضح ببساطة أنه لسبب ما جماليا كان 
أم عملياء كان لا بد من وجود "الوقف أو الفاصل" . وقد كانت هذه رؤية طبيعية إلى 
حد بعيد عندما لم تعد المسرحيات تعرض على خشبة المسرح » ورغم أن مؤلف سيرة 
. حياة أريستوفانيس يشير إلى مشكلات المسرح العملية مثل الحاجة إلى توفير قسط من 
الراحة للممثلين وتغيير الأقنعة »لم يفكر في المشكلة بطريقة واقعية ء وأن الكتابة 
المجردة للعلامة 0201 في المخطوطة لم تكن لتسمح باستبدال الأقنعة أوأي ٠‏ 
شيء آخر. 

ولقد رأينا مدى اختلاف المخطوطات التي في متناولنا إلى حد بعيد بخصوص 
العلامة 20801 وأن الحذف والتحريف يعدان تفسيرين مقبولين لمذه 
الاختلافات. وكما قلنا أدخل المعلقين البيزنطيين 707012 في البيتين 7017.707 
من مسرحية "بلوتوس". وهنا حسب قول هاندلي » ص 04 : "ليس هناك شك بشأن 
عرض الكورس. وسوف يواصل العبث بأن يقدم الكورس عرضًاء حتى يُتناح 
لكاريو الوقت حتى خروجهم من خشبة المسرح ء ثم يدخلون معه من الريف". ومن 
الواضح أن 702501 أدخلها هنا قارئ ما لاحظ أن المسرح يخلو في هذه الأثناء. 
ونرى في (/97) يقدم 207201 في خباية الأغنية » بين كاريو والكورس. وهو تفسير 
قسري إذا صح القول لعبارات كاريو الأخيرة » ليرى فيهم إشارة للكورس لإنشاد 
الأغنية [الأبيات 771-1715]. 
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1 عع لاع /0107.7.0 00017 لال إندعاى 60017 ناثانا لماع 0/037 
6160م 1806ع .632 51 واعنإلاً 
0 567 نا "8 زط 
67601 5013 800116001 
| أ 6/00 11 2031 
01 10100 505 0000 7011017 66 06لاع1| 0608| 
ويجادل البعض أن عبارة 81806 027 تعنى نوعا من آخر من الأغنيات؛ 
ويفهم آخرون أن كلمة 60105806 رقصة بدون كلمات ويفترضون أن كلمة 
66 تشير إلى "العمل المستخدم فيها". وأتفق مع رأي أولذينجير [الذي نقله 
هاندلي] بأن الأغنية في البيت ٠ . ]7371١[‏ 
لوانتا ل0مع8]ك لادعل22عء5 ظلقء5000 ,عقا و أودنااةطنا تنام ألطعلم' 


'ع انال 

لكن تفسيره لكلمة 661606 على أنه العمل المستخدم في الرقص أراه مخالمًا 

7717[1]. وهنا نرى روجرز والمعلقين » يقدمون تفسيرا أكشر قبولاً : "كان يتحدث 

عنهم باعتبارهم متحولين أو تمسوخين بسبب أعماله السحرية المؤثرة إلى خنازير ؛ 

ولكن الآن لا بد أن يأخحذوا شكلاً آخر»ء ويصبحوا ني رأيي » ذواتهم 
الطبيعية [روجرز] : 

.لتاء؟) اوأعاعلا27 :112010501 501 أمع72 7 17١‏ 00 

وفي الواقع يمكن القول بأن حجج من يزعمون أن 70701" أغنية" 

وهؤلاء الذين يرونها "رقصة" , تقضي على بعضها البعض .» ويبدو الجدل الآخر 

بخصوص 202807 » باعتبارها ضرورة الوقف أو الفاصل" غير عملى ومرة 
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أخرى كما في البيتين [7037 + “701] نرى فترة زمنية يغيب فيها الممثلون عن خشبة 
المسرحء وأن قارثًا ما لاحظ هذا ء فوضع أو أدخل /0501 . 

وبتجلى المثال الأكثر قوة عن ل02017 في البيت[٠/الا]‏ من مسرحية 
"بلوتوس" لكن هنا - كما يتضح من النص - لا يتطلب الأمر غياب الممثلين سوى 
لفترة خاطفة » ويعلن عن وصول بلوتوس في البيت [54/ا]؛ وربما يفترض أنه يدخل 
مباشرة بعد انطلاق كاريو لمقابلته » ويفترض انقضاء ليلة بكاملها في البيتين 5771 » 
7+ لكن هنأ يقول المعلقون صراحة إن أريستوفانيس يتفادى إدخال أغنية 
الكورس ببدف إظهار سرعة العلاج . 

وأراني غير واثق من أن أيا من الأمثلة عن ل707201 في مسرحيات 
أريستوفانيس يمكن نسبته إلى الشاعر نفسه » لكن إذا كانت هذه الأمثلة كذلك 
فيفترض أنه كتب أغنية حذفت بعد ذلك لأغراض القراءة » وهو احتهال وارد إلى حد 
بعيد » بأنه كتب إشارات أو توجيهات مسرحية بقوله "لندع الكورس يقدمون 
عرضهم" . ولماذا يفترض أن أريستوفانيس" من بين كل الكتاب لم يرغب أو لم يستطع 
كتابة فقرة قصيرة لأغنية عندما توفرت له الفرصة لذلك ؟ [التوجيه المسرحي في 
مسرحية "الطيور" » البيت 171 ؟] عزف المزمار" » هي مسألة مختلفة تماما ؛ لأنه بيذا 
التوجيه المسرحي نرى الحاجة إلى وجود آلة موسيقية علاوة على ذلك » يفترض أنه 
يتضح أيضًا من خلال الديالوج » مثل ما نرى في البيت [11!] مسن مسرحية 
"الضفادع"]. وعندما نقارن [كما فعل قراء الفترة البيزنطية أو قبلها] استخدام 
202017 عند أريستوفانيس وفي الكوميديا الحديئة » تبرز أمامنا نقطة جوهرية 
مفادها أن الكورس كان له دور في مسرحيات أريستوفانيس؛ وأنه خصص له كلمات » 
وحتى في مسرحية "بلوتوس" يتحمل مشقة تأليف أغنية تفصيلية تماما للكورس 
وكاريو [الأبيات 74٠‏ -7751]» ولهذا السبب تكون أغنية [بقدر استخدام هذه 
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الكلمة لأي شيء في الدراما القديمة] » وليس بحسب ويبستر 'حوارًا طويلاً" [الحوار 
ينتتهي في البيت [5484]؛ ونرى في الأبيات 740 :47 1] وفي البيت [18]؛ ونرى 
القرار (العبارة المتكررة في الأغنية ) وتأرجح الإيقاع وتغير الوزن . كل هذا إذا وجد 
عند بلاوتوس كان سيحتفل به دون شك بوصفه إشارة للأغنية. 

وأخيرًا » نجد أريستوفانيس يكتب أغنيات للكورس في مسرحياته » وفي ضوء 
هذا نجد أن القول بعدم وجود الكورس عندما كتب مسرحية "بلوتوس" أو أنه لم 
يخصص للكورس أغنيات ورقصات . ليترك للآخرين فرصة تقرير ذلك . وهذا 
جميعه يحتاج لمبررات وجيهة . أما الكوميديا الحديثة فهي مسألة مختلفة تمامًا ”. 
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الملحق (5) 
بلاونوس » ترننيوس » سينيكا 
التأليف بطرف وأهداف محددة 


0ه عط7ط) 01 ذدع0008) طامءبء5 عطا ما لدع عدم 2 تزه ] 
[1963 ,6كل0ناظ رعصنة !اتن 6 ْ 


ما هي معايير تقييم ثلاث مسرحيات كاملة لثلاثئة كتاب » من بين ما وصلنا من 
أعمال ؟ وأقترح طرح ثلاثة أسثلة . أوها : ما هدف كل منها؟ وثانيها: هل كان ا همدف 
جيدًا ؟ وثالثها : ما مدى تحقق هذا المدف ؟ 

يعترف الجميع بأن بلاوتوس كان سيد المسرح دون منازع » وأن ترنتيوس وإن 
يكن دراميًا مارسا » كان يضع نصب عينيه شينًا آخر أكبر من مجرد تحقيق المتعة وحشد 
العامة » وأن أعمال سينيكا التراجيدية مقطوعات ذات طبيعة بلاغية خصصت لإثارة 
دهشة العامة وإبهارهم » ويختلف أسلوب الثلاثة عن بعضهم البعض بشكل لا 
تخطئه العين . 

ويقول بيتر أرنوت ]4130 6]67 : "لا يعتبر بلاوتوس شخصية أدبية عظيمة 
» ويخسر الكثير إذا قرئ فضلاً عما يخسر عبر المشاهدة" ويبقى السؤال : ما صحة 
القول بسخافة قراءة أعمال بلاوتوس ؟ ويقول القديس جيروم إنه بعد مضي ليلة 
يتتحب على ما اقترف من ذنوب » ودأب على أن يسري عن نفسه بقراءة بلاوتوس» 
قت لقنس الإوك سفت الع سرووفيق وتع امد تحرف 
هذه المسرحيات . 
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وإن أفضل ما شاهدت من عروض بلاوتوس » هو مسرحية "منزل الأشباح" 
باللغة الإيطالية » التي قدمتها فرقة إيطالية ‏ أعتقد أنها من جامعة تورين على مسرح 
ديلفياد في بريستول . وأن التدريب الجيد والخركة المدروسة الرشيقة » التي تطورت 
تقريبًا إلى عرض راقص في جزء من الثانية » كل هذا أضفى على العرض مسحة راقية . 

وأزعم أن المرء قد يدعي أن بلاوتوس كان سيدًا للمسرح بامتياز» وربم| 
يواصل المرء ادعاء أن ترنتيوس الذي كان يكتب دون شك من أجل العروض العامة » 
لكنه كان يضع نصب عينيه ما هو أكبر من النجاح المسرحي , ولذلك لن نفتأ نقول إنه 
كان رجل مسرح بنسبة /5٠‏ . أما عن سينيكا » فا زال هناك جدل كبير حول ما إذا 
كان يكتب للمسرح من الأساس ء ولذلك ربا تكون علاقته بالمسرح مقطوعة تمامًا 
تسن السحة. 

وإنني أصدق كل هذا إلى حد ماء لكني لا أعتقد أنه حقيقي في مجمله. وعلى 
النقيض من "بيتر أرنوت" . أرى أن بلاوتوس كان شاعرًا مرموقًا متمكنًا من اللغة 
اللاتينية ومن الإيقاع » وأعتقذ أن ترنتيوس كان يتوق لتحقيق النجاح الجماهيري وأنه 

نْ يعر 
بعيد » ليس في زمانه فحسب ولكن لعدة قرون بعد ذلك . أماعن سينيكا » فأراني 
أؤكد أنه بغض النظر عن هدفه من كتابة المسرحيات ». نقف فيها على مشاهد درامية 
بكل ما في الكلمة من معنىء وأنه بطرق معينة أراه قد اقترب من فكرة المسرح بشكل 
يفوق الإغريق . 


لم يكن يعرف الكثير عن أسباب تحقيق هذا النجاح » وأنه حقق هذا النجاح إلى حد 


وأرى بلاوتوس ء كاتب الدراما الناجح . كاتبًا ممارسًا تمامًا انخرط في إعداد 
المسرحيات الإغريقية للمسرح الروماني » وكان يعرف الرجال والنساء وشوارع روما 
والسوق العامة والحوانيت » ويعرف الأحياء الفقيرة والثرية والمعابد والحانات ونبر 
التيبر وجسوره والطرقات المؤدية إلى خارج روما . وربما كانت له تجارته الخاصة » 
ووصف بأنه متمكن بدرجة كبيرة من اللغة اللاتينية » سيا إذا تعلق الأمر بيضائع 
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الاستهلاك » إذ كان يعرف أنواعًا مختلفة من اللحوم , وأظن أنه كان مولعًا بلحم 
الخنزير خخاصة » ومن المنطق أن نقول إنغلم يكن ملم بأدق التفاصيل أو أنه جمع 
فأوعى. وكان يعرف أيضًا كل مصطلحات الأزياء » وكان ملما بشكل مدهش 
بمفردات أزياء النساء . وكان يرهف السمع ويمعن النظر أثناء مروره بالشوارع ؛ 
ويستمع للخطباء في السوق العامة . وكانت لديه معرفة واسعة بفلاسفة الإغريق 
الذين يمشون الهويني في تؤدة ورصانة باعتباره شخصنًا أسكتلنديا يتنزه يوم الأحدء 
وليس بضعف من استبد به العطش في يوم حار , أي أنهم يشقون طريقهم بوجوه 
مشرقة » تعلوهم القصور البحرية : "]تانالع1860 عناو11و1رمء 5:65لا" . واستطاع أن 
يتعامل مع العبيد الوقحين والجنود المتفاخرين وفتوات الشوارع والبغايا المومسات. 
وإذا سألته عن سياسته » ربما يجيبك بإشارة إلى أنه: كان يدعم الرجال الطيبين. وبصفته 
رجلا ذا حيل قليلة » لكنه واسع الاهتتامات . وكان يحب أن يرصد الحوار المبتذل 
الفج في الشوارع وحديث الخطباء المنمق والشعائر المقدسة في الاحتفالات العامة » 
واستطاع أن يسير على أطراف أصابعه من خلال النطق الإيقاعي الموزون والحركة 
والموسيقى. 

وقد وجدت كل مواهبه ضالتها في المسرح . ولا شك أن الإمكانيات المادية 
كانت فقيرة مقارنة بإمكانات مسرحنا المعاصر » لكن إذا سلمنا بصحة أن الممثلين في 
المسرح الروماني يدرسون أدوارهم بعناية ويرتدون الملابس الملائمة ويتحركون 
بعناية» نكون قد قطعنا شوطًا طويلاً نحو ازدهار الإنتاج الدرامي . وإذا أضغنا أن 
المسرح الروماني كان به خلفية مادية » وإن تكن متواضعة الإمكانيات؛ ذات ثلاثة 
أبواب ومدخلين جانبيين » وسقف عملي » نكون قد وقفنا على ما هو أسامي » وأن ما 
أضغناه نحن المعاصرون لا يعدو عن بعض الإضافات الطفيفة . 

وباب في المسرح الروماني في حد ذاته » ليمس سوى لوحين خشبيين يدوران يما 
يحدث صريرًا على محورهما » لكن لهذه الأشياء المادية البسيطة أهمية كبرى عندما تسهم 
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أو توظف في الحبكة وإحداث المشاعر الدرامية . وإذا تأملنا المشهد الافتشتاحي من 
مسرحية "كوركوليو". نرى العجوز الشمطاء التي تحرس البطلة وقد ذهب بعقلها 
عبق الخمر التي سكبها العاشق على عتبة الباب - أو بعد ذلك قليلاً عندما تقول 
للبطلة برقة : 
لم5 أ لم1 عطلطم0 (2تاألمه50 اع عمعلعروء علزعدام 
اناز5ع 8122 هع17 رااعا! اللأماع5ءم ذتتاء 5لالطاعة علط ل0نال ع2 ,«اسنامتلعمةء 
ولنتأمل أيضًا القرع على الباب في مسرحية "الحبل" عندما نرى الفتاة المتحدثة 
بالبحر الإيامبي » وهي تقرع على باب غريب بين الشك واليقين » قائلة: 
057 5أناوعء 17 للنااعة:؟ عمط كتناوءء 2 )كد [أتنا ها كأنانوعء دتاعط 
وعندما يفتح الباب لتجد سكيبارنيو الفظ يزيجر بالبحر التروخي قائلاً: 
7 لالقأكنائطا أأع2؟ 5ناط1011 عنع)0]م 2121) 205115 أنال أده 5أنان 
وهذه مجرد بعض المؤثرات المستخدمة في الكوميديا » ولستم بحاجة لأن 
أذكركم بمشهد في التراجيديا » نسمع فيه قرعًا على الباب . 
ونرى بلاوتوس يمتلك أدواته في هذا المسرح محدود الإمكانات بخلفيته 
ومذبحه والاستخدام المؤقت للأشياء القابلة للنقل والمقاعد والموائد والأطباق » 
وأدوات الكتابة وشبكة العبيد » وما إلى ذلك » ويستطيع استخدامها بوصفه موسيقيا 
ماهرًا يعزف على آلة كيان قديمة» أما عن أهدافه بوصفه كاتبًا وطريقة معالجته 
للنصوص الإغريقية » فأراها تتجسد بداية في برولوج مسرحية "الحمير" الذي يقول: 
أ5ة 165 1ناء101؟ :60120013 13 8[ عنانو5نالنا! دممع! أدعم1 
ولايعاري أحد في قدرته على إثارة الضحك . ولكن هناك أيضًا ملاحظة في 
مسرحية "التوأمتان باكخيس" عن مسرحية أخرى له ؛ تقول : 
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"حتى في حالة مسرحية "إبيديكوس" ؛ وهي المسرحية التي أحبها حبي 
لنفسي؛ وليس هناك مسرحية أخرى أراها أقل إمتاعا إذا شارك فيها بيليو" . وأخيرًا 
هناك برولوج وختام مسرحية "الأسرى" الي يمتدح بلاوتوس مسحتها الأخلاقية 
الراقية » ويقول إن الشعراء من ن أمثاله لا يجدون مسرحيات كثيرة من هذا النوع » 
والتي يكون الفضل فيها والتميز للأخيار. 

ونجد اللغة والممازحات والإشارات الموضوعية والحوار اللاذع والتجاوز وما 
يروق للنفس . جميعها » تنبع دون عناء من نفثات كلمة. وأعتقد أنه لهذا حقق شيئًا 
مختلفًا عن الأصول الإغريقية التي نقل عنها والتي تكشقت عنها رمال مصر. وسوف 
كنت وبان مين : 

هذا ونعرف أن ترنتيوس كان شابا غريبا أجنبيا » ربا ذا بشرة داكنة قد كوّن 
صداقات مع صفوة القوم » وكرس وقنًا طويلاً لهذه الصنعة الجديدة الحذرة المتنامية؛ 
وهي نقل المسرحيات الإغريقية إلى لاتينية لإمتاع العامة . وليس هناك قواعد راسخة 
مل للحت الإزعان: الهر شاك نا مني الككاديي رسيت لبان مقو 
واتجاهات معينة فرضت نفسها . وقد استطاع ترنتيوس الذي يراقب عن بعد أن 
يرصد ضعف إنتاج الشعر اللاتيني » ووضع نصب عينيه أن زم هؤلاء البرابرة في 
ملعبهم . وربما يتظاهر بالإعجاب با يروق للعامة في شعرائهم المفضلين نايفيو 
وإنيوس وبلاوتوس ء وفي حقيقة الأمرء يحتقر ما كان يطلق عليهم إهمالهم ولكن كان 
هناك الكثير وراء ذلك » إذ نراه لا يعقد العزم على تطوير طريقة التطويع الرومانية » 
بل والأصول الإغريقية أيضًا . 

وهذه دون شك نقطة جوهرية أو كلمة السر في أعمال ترنتيوس . ويقول إنه 
يدف إلى كتابة مسرحيات تبهج العامة » لكنه يقول في موضع آخر إنه بهدف إلى تقديم 
مسرحيات تخلو من النقائص . 
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ولدينا دليل على أن ترنتيوس هجر بالفعل نصوص ناذجه الإغريقية ‏ وتمشل 
جل هدفه في التخلص من البرولوج التفسيري أو الإرث الإغريقي » الذي التزم به 
مناندروس دومًا » وهذا في ذاته انتقاد لهذه الطريقة التقليدية » وأن استبدال المونولوج 
الافتتاحي في مسرحية "أندريا" لمناندروس » بديالوج الأب مع أحد تابعيه [وهو 
شخصية ابتندعها ترنتيوس هذه المناسبة » بحسب قول دوناتوس ]» واستبدال 
مونولوج الشاب الوغد المثار جنسيا » خايريا في مسرحية "الخصي" بديالوج مع . 
صديق [وهي شخصية من بنات أفكار ترنتيوس. بحسب قول دوناتوس أيضًا]ء 
مجران واضح للأصول الإغريقية . ويبقى السؤال : ما سبب ذلك مالم يكن يرى أخبا 
عمليات تطوير ؟ لكن لم يكن للمشاهدين الرومان أن يفهموا ذلك مالم يخبرهم بأنه 
أدخل تعديلات على النص الإغريقي ؛ لأنهم حضروا للمسرح لمشاهدة مسرحية 
لمناندروس »ء أو ديفيلوس ء أو فيليمون» أو أي شاعر إغريقي آخر . وفي الحقيقة إن 
اختلاف أي مسرحية لبلاوتوس أو حتى كايكيليوس عن الأصل الإغريقي لم يكن 
ليضايقهم على الإطلاق ؛ لأن التغييرات اللفظية كانت جزءًا من عمل المترجم . وقد 
كان هذا التغيير في بناء المسرحية » أي إضافة عاشق آخر » كما نرى في مسرحية 
"أندريا" مما تسبب في حقد كاتب درامي عجوز منافس مثل لوسكيوس لانوفينوس» 
وجعله يُعرض بترنتيوس متهمًا إياه بالعبث بالأصول الإغريقية . 

وإذا كان التمسك المفرط بالأصل الإغريقى مطلبًا من كاتب الدراما الروماني 
ما أصبح النجاح غاية بعيدة امنا لكن لم تكن أمانة النقل المطلب الحقيقي ولا ضامنًا 
لتحقيق النجاح . ولكن كان الكتاب الرومان يتمتعون بقدرة اللعب بمفرداتهم 
ومصطلحاتمهم الخاصة . : 

ويجب ألا نعتقد أن ترنتيوس لم يبال بالنجاح المسرحي » فقد كانت لصداقته مع 
صفوة القوم أهميتها الخاصة . ويالها من بديل لا قيمة له بوصفه تعويضًا حقيقيا 
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لكاتب درامي » لا يغنيه مطلمًا عن قبول العامة . وأن الفشل المتكرر لمسرحية "اللحمأة" 
والمسحة الصدامية لبعض عبارات ترنتيوس عن العامة في البرولوجات لا يمكن أن 
يخفي حقيقة أنه كان دون منازع» سيدًا للتقنيات المسرحية؛ ولكنه نوع من التمكن 
يختلف تمامًا عن تمكن بلاوتوس . 

ويمكن أن نقول الآن إن هذ الاختلاف كان يرجع - إلى حد بعيد - إلى اختتيار 
الأصول . فقد وقع بلاوتوس في هوى نوع من المسرحيات الإغريقية » واستهوى 
ترنتيوس نوع آخر » ونعرف قدرًا لا بأس به من اكتشاف مسرحية "الفظ" ورب نقلت 
مسرحيات أخرى بالكامل » وربهما نكتشف أن ترنتيموس فعل ذلك ببدف البحث 
ببساطة عن الأصول ذات المميزات الدرامية التي تروق له . وأرى أن هذه المميزات 
تتمثل بوضوح في : الحبكة العبقرية وتناقض الشخصيات . 

ويندر أن نقف على عبقرية الحبكة وتناقض الشخصيات عند بلاوتوس ؛ إذ 
يقدم لنا كوميديا الموقف وكأننا نتابع الألعاب النارية » كلما خفت ضوء ظهر غيره في 
السماء » أما ترنتيوس فيقدم لنا الكوميديا كما ينبغي أن تكون, ويتمثل الاختلاف بين 
مسرحية "الأخوان" ومسرحية "التوأمان مينايخموس" في الاختلاف بين كوميديا 
الموقف والكوميديا . 

ولكي نرى طريقة تفكير ترنتيوس في العمل لا بد أن نرجع إلى أولى مس رحياته 
"أندريا" » حيث نرى خلالها حبكة محكمة الترابط » حيث يكون بامفيلوس علاقة 
سرية مع الفتاة الفقيرة جليكيريوم؛ وينوي الأب سيمو أن يعقد زواج الابن 
بامفيلوس على فيلانيوم ابنة جاره الثري خريميس . ويعمل دافوس عبد بامفيلوس 
على إفساد خطة الأب سيمو , لكن دافوس لم.يكن بأي حال موضع ثقة السيدين 
العجوزين» ولم يصدقا أي كلمة قاها . وكانت جليكيريوم قد وضعت مولودًا . هو 
بالطبع ابن بامفيلوس » وهذا حقيقة يعرفها خريميس » ويلغي استعدادات زواج ابنته 
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من بامفيلوس » ولكن لن يصدق أحد رواية دافوس » فاذ يفعل إذن؟ نرى ميسيس» 
خادمة جليكيريوم على المسرح ؛ ويحضر دافوس طفل جليكيريوم ويخبر ميسيس أن 
تضعه على عتبة باب سيمو » ويصل خريميس وينطلق دافوس هارباء ليترك ميسيس 
المسكينة بمفردها تواجه خريميس الذي ظهرت عليه الدهشة . ثم يعود دافوس 
ويتهم ميسيس بأنبا تحاول أن تفرض بالخداع طفلاً غريبًا على أنه طفل بامفيلوس » 
ونراها تنكر ذلك تماما » ويستمع إليها خريميس ويستشف من نبرة صوتها أنها تقول 
الحقيقة » وينطلق وقد تملكه الفزع إلى منزل سيموء ويعلن رفضه أن يزوج ابتته من 
شاب له طفل من امرأة أخرى . ونرى ميسيس بمفردها مع دافوس وتوبخه يلهجة 
لاذعة على طريقة معاملته لها ء ويرد قائلاً : يا لك من امرأة حمقاء . ألا تفهمين هدفي ؟ 
وتسأله : كيف لي أن أعرف ؟ ويقول : من المفترض أن ذلك الرجل حموه. وهذه هي 
الطريقة الوحيدة التي تجعله يعرف بها ما يريد » لكنها تعترض قائلة : كان عليك أن 
تخبرني سلمًا . ويرد : ألا ترين أنه لا فرق كبير سواء قال المرء ما يريد بأمانة وبطبيعته أم 
قاله بعد تحضير واستعداد ؟ 

ألا تظهر هذه العبارات والمشهد برمته إحساسًا بفن التمثيل؟ ولا أرى عند 
بلاوتوس أو في الدراما الإغريقية ما يوازي هذا المشهد. وتشير كل الأدلة إلى نتيجة 
واحدة : كان ترنتيوس فنانًا كوميديا لا يشق له غبار . 

2 

وعند تناول سينيكا » أراني أزيح الستار على مشهد مختلف ؛ فنحن في روما 
الإمبراطورية حيث بلاط نيرون الفخيم . الذي تحوطه الخيانة والغدر . وفي هذه 
المرحلة الغائمة يظهر سينيكا رجل الدولة العظيم والمؤلف والفيلسوف . 

ويفرق انقسام الرأي باحثي إنجلترا وأمريكا عن معظم الباحثين الأوربيين» 
بشأن هدف سينيكا من كتابة أعباله التراجيدية » ونحن الأنجلو ساكسون نعتقد أن 
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هذه المسرحيات كتبت بهدف الخطابة وليس للعرض المسرحي . علاوة على ذلك 
نعتقد أن القليل منها يصلح لمسمى مسرحيات . وفي هذا الصدد يقول بيكر 882616 
[لتقددناء1© لدعزوكد1© 040:0] : "في الأعمال التراجيدية لا نصادف نتاجًا أو أو 
تبشيرًا بعقلية فنية متوازنة » لكننا نرى القوالب الفكرية البدائية والبلاهات الفظة غير 
الناضجة » وتنشأ الكوابيس من عقلية معذبة أنوية" . وفي كل مكان نرى المواصفات 
الشاذة والنقائص التي تعتبر مظاهر للشذوذ المرضي المعبر عن جنون العظمة , وهذا 
هو كاتب الدراما الذي منحه باحث أوزوبي لقب أعظم كاتب تراجيدي في الفترة بين 
وفاة يوربيديس ومولد شكسبير ! ومن ثم لا يميل الباحثون الأنجلو ساكسون اليوم 
هجر ليس النموذج الأوروبي فحسب ولكن هجر نموذج أسلافنا أيضّاء والتمسك 
بنموذج بني وطننا في العصر الإليزابيشي . ولذلك لاشك أن شكسبير ومعاصريه 
يقرأون ويعجبون بسينيكا ويقلدونه . علاوة على ذلك » عرضت مسرحيات سينيكا 
على المسرح في الجامعة في إنجلترا في القرن السادس عشر . 

وفي ضوء هذا » وصلت لنتيجة شديدة التحديد بخصوص المدف الذي كتبت 

ونعرف أن التراجيديا الإغريقية التي كُتبت بهدف العرض المسرحي اضطرت 
أن تضع في الحسبان المرعيات العملية للمسرح . ونعرف أيضًا أن المسرحيات في روما 
الإمبراطورية كانت تُكتب للخطابة -ىا يؤكد يوفيناليس -[1.3-6 584116]. وليس 
لدينا معلومات يقينية عن أي مسرحية كُتبت في عصر الإمبراطورية للعرض 
المسرحي. وهناك مشاهد عديدة في مسرحيات سينيكا يصعب تقديمها على المسرح . 

ونرى في مسرحية "هيبوليتوس" لسينيكا تحضر جثة البطل المشوهة إلى خشبة 
المسرح [أو هكذا تبدو] ويجمعها تحت أنظار المشاهدين والده ثنيوس» حيث يقول : 
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"تماسكي يا يدي من أجل غرضك الحزين الآن» ولتكفكفي دموعك يا عيني 
حتى لا تذرفي الدموع. وأنا أجمع هذه الأشلاء وأبذل جهدي لمعاودة تكوين أشلاء 
ولدي. أتساءل من هذا الجزء القبيح المشوه في كل ناحية تمزقه الجراح النافذة أشلاءً؟ 
وما هذا ال جزء الذي لا أستطيع رؤيته » فتقط أعرف أن هذا الجزء من جسدك يا ولدي» 
وسوف أضعه هنا ... ليس في مكانه الصحيح . لا ... إنه في المكان الصحيح.. أعرف 
جيدًا ... لكن أين الفراغ الذي أضعه فيه". 

وفي مسرحية "هيراكليس مجنونا" نرى البطل يقتل زوجته وأولاده أمام أعيننا » 
ونرى هراوته بوي على جماجمهم . وفي مسرحية "ميديا"» تقل البطلة أطفالها أمام 
أعين اجمهورء وتلقي بجثة أحدهم من السطح إلى والدهم في الأسفل على خشبة 
المسرح » وربها استخدمت الدّمي في هذه المشاهد , لكن هذا يعد وسيلة ملائمة » وإذا 
كان قد استخدم بالفعل» فيمكن اعتباره تجديدًا . وماذا عن أحد مشاهد مسرحية 
"ميديا" » بعد أن أنبت ميديا حديثها حيث نرى إحدى الشخصيات الأخرى تسأها 
عن سبب وقوفها صامتة حزينة. ش 

وفي البيت [5471] من مسرحية "هيراكليس مجنونًا" » يدخل هيراكليس 
وسيوس يجران الكلب المتوحش ذا الثلاثئة رءوس كيربيروس. ويحذر هيراكليس 
الجميع بألا ينظروا إلى الكلب . وتأتي أخبار عن خطة ليكوس تجعل هيراكليس يغادر 
المسرح » لكن يظل سيوس موجودًا وني المائتي بيت التالية» يقدم تفسيرًا تفصيليا 
عن كيفية إحضار الكلب من العالم السغلي إلى الأرض. وإنني أتساءل عن كيفية 
عرض هذا على المسرح ؛ فمن الصعب التحكم في الكلاب وني الحقيقة في كل 
الحيوانات على المسرح » فضلاً عن صعوبة إيجاد كلب ذي ثلاثة رءوس » ولماذا يطلب 
هيراكليس من الجميع عدم النظر إلى الكلب ». مالم يكن الكلب موجودا بالفعل ؟ وما 
هو التأثير التراجيدي لحديث سيوس الطويل » إذا كان كل الوقت مخصصًا للحديث 
عن الكلب؟ ني الحقيقة من الواضح أن الكلب لم يكن موجودًا . ويتم نسيانه ببساطة. 
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لهذا السبب ولأسباب أخرى لا أصدق أن هذه الأعمال التراجيدية كانت 
مخصصة للعرض المسرحي وإنما كانت للخطابة . وكان المدف يتمثل في التأثير في 
المستمعين بعبارات بلاغية قوية [ أشبه بضرب المطرقة ] » وعلى النقيض لم يكن هناك 
مكان لتأثير الأسلوب الرقيق أو البسيط غير المتكلف . ونتقف على وصف 
للشخصيات المتناقضة مثل الأوغاد المفسدين والأبرياء الأنقياء من الضحاياء 
والتوصيفات المروعة والجرأة البيرونية [نسبة لبيرون وشعره] » وسرعة البديية 
المتوهجة . في كل صفحة تقريبًا . علاوة على ذلك ندهش كثيرًا من سعة الاطلاع 
ورحابة المعرفة » فنرى جونو تتأمل السماوات ونجومهاء وتقرأ فيها ما يفيد خيانته ا . 
وهناك في البعيد يقف الدب في مكان مرتفع ليحمي سغن الأرجوسيين [ نسبة . 
لأرجوس ]» وهناك بعيدًا أيضًا يظهر الذي حمل يوروبا الصورية [نسبة لمدينة صور في 
سورية] » عبر الأمواج » وهناك ينشر الأنطليون طوقهم ... وحيتئذ تخيف الجوزاء 
الآلهة ... ويكون لبيرسيوس نجومه » وتشرق مجموعة النجوم المتلألئة لتونداريوس» 
وعند ميلادهم تقف الأرض ثابتة في مكانها دون حراك . وكم منا كان سيعرف »ء مالم 
يكتب القاموس الكلاسيكي في هذه الأبيات إشارات إلى سبع علاقات غرامية 
لجوبيتر؟ وهناك أيضًا بروز الخوف والفزع. وفي مسرحية "أوديبوس" نرى مانتو 
يستشير العرافين قائلاً : بحركة عنيفة تبتز الأحشاء وترتعش لماء لكن هذا الذي يجعل 
يدي ترتعش» وقلبي العليل يسكن ويرقد نائما داخلي » وأوردتي في كامل صحتها » 
وقد دب الضعف في جزء كبير من الأحشاء » والكبد المهترئ يرشح أو ينزف القدوح 
السوداء ! 

ولذلك لا بد أن نعترف بأن هذه المسرحيات كانت موضع إعجاب من قرأها 
وقلدها , فتفتقت أذهانهم عما لدينا من دراما . وعندما لم يكن هناك شيء محدد ذو 
صيغة درامية في اللغات المعاصرة كان هذه المسرحيات ببنائها المتميز وشخوصها 
المشهودين وحبكاتها المحكمة وكورسها المعبر سحرها وبريقها في كل أوروبا . وأجد» 
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قفلااعن هذاه و«منينيكا داكا دكا بالزمن الندراني والكترعي : والذي رتنا 
يكون أكثر تماسا مع الذائقة الإليزابيثية من التراجيديا الإغريقية » وفي مسرحية 
"الطرواديات" نرى مشهدًا تحاول فيه أندروماخي إنقاذ ابنها الصغير أستياناكس من 
الإغريق المنتتصرين » وتخفيه في مقبرة هيكتور ثم تواجه أوليسيس بحقيقة أكيدة مفادها 
أن ابنها وضع في المقبرة ليرقد بين الأموات . ونرى الشك يستيقظ في عقل أوليسيس 
شيئا فشيئا . والمكر الذي يلعب به على حاوف الأم » حتى تأمر ابنها بالخروج من 
مخبئه» وتطلب الرحمة دون جدوى » وينطق الابن عبارة واحدة "ارحميني يا أماه" » 
قبل أن يُقاد إلى الموت . وكل هذا يشكل مشهذا شديد القوة والتأثير 

ونرى إفصاح فايدرا عن مشاعرها إلى هيبوليتوس » مشهدًا يختلف كثيرًا عن 
هذا المشهد عند يوربيديس » حيث يكشف النادم العجوز السر الذي أخفته فايدرا 
حتى الموت » ويبقى السؤال : أليس هناك ما يقال عسن معاودة طرح سينيكا لهذه 
1 الست وابدرام تعبات اجرف زا ركنا اريس امسوم 
أكثر واقعية؟ 
ش وفي مشاهد على الشاكلة نفسها مثل: البحث عن الضحية المدان » وإفنصاح 
المرأة عن مشاعرها لرجل ٠‏ ألا تتبدى أمامنا روما في زمن سينيكا » والمرأة المضطهدة 
وقصور القياصرة التي يسكنها الموت ؟ 

وهناك لحظة في الدراما لها تأثيرها المفاجئ » لتصدمنا كضربة مفاجئة » وربما 
نجدها في مسرحية "أوديبوس" لسينيكا » حين يبَر الملمك القامي فورباس على أن 
يعترف على مضض بهوية الطفل الذي أنقذه» وعندما يدرك أودييوس أنه ذلك 
الطفلء لا يعي فظاعة هذا الموقف . وعليه أن يستشف أبعاد الأمر : من هي الأم التي 
ولدته؟ وهو سؤال جاء عليه جواب مفزع : أمك هي زوجتك . ونقف هنا على التأثير 
المزلزل الذي استهوى الذائقة الإليزابيثية. 


وعادة ما يكون الحوار قويا ومفعًا بالحيوية» ولا سيا في سرعة البدهة وهي 
سمة رومانية خالصة » ونرى مثلاً المربية عندما توضح لميديا مدى ضعف موقفها 
وهي تقول : 

"لقد ذهب كو لاخيس . .. لقد ضاع زوجك ول يد يتبق شيء ما تتمتعين به من 
نعم . ... وترد ميديا ببديهة يقظة : لكن تبقى ميديا ! الأرض والبحر والسيف والنار 
فالإله وباعث الرعد متمثلان في .. 5 

وهناك أيضًا فقرات مثيرة للمشاعر وخاصة في مسرحية "الجوقات" التي 
تتجلى فيها عقلية فنان عظيم ل لل 
في سلام : 

"نم ...يا قاهر البلاء والمحن .. لتنعم روحك بالراحة والسكينة » فالسكنية 
أفضل ما في حياة الإنسان وهي شقيقة الموت ؛ وأنت من تنعم بالطمأنينة والسلام بعد 
طول ترحال . وأنت مرفأ الحياة » وراحة النهار» ورفيق الليل » الذي يسوي بين الملك 
والعبد » ويبدئ برفق ورقة من روع روحه المتعبة" . 

ونرى هنا إحساسًا فظيعا بسفك الدماء : 

"هل يستطيع خهر تانيس أو نهر النيل أو خبر التيجر أن يُظهر هذه اليد ؟ ورغم 
أن محيط مايوتيس يصب بحره الشمالي البارد عل » ورغم أن المحيط كله لا بد أن 
يسكب على يدي » سيظل الأثر العميق عالقًا بها". 

ولعلي أذكركم بصدى هذه العبارات البعيد في الأدب الإنجليزي: 
العظيم أن يغسل هذه الدماء » ويطهر يداي؟ لتهدثئي بعد الصخب وبعد البحار 
العاصفة لتستريحى بعد القلق » فالموت بعد الحياة مبجة عظيمة ". 
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وتؤثر فكرة القبة الكونية كثيرًا في سينيكا [40 .»1 .5.0] . وتبدأ فقرة 
الكورس على ال موت في مسرحية "الطرواديات" بالقول : 

"هل هذا حقيقي أم أن الحكاية تستهوي الأرواح الخائفة» وأن الأرواح تبقى 
بعد فناء الأجساد ؟ وتنتهى بالسؤال : أتساءل عن مكانك بعد أن يناديك الموت ؟ 
ستكون حيث يرقد الذين لم يُولودا قط". 

وني رؤيته عن الدمار الأخير لبني البشر نرى سينيكا منسجً) مع عصرنا 
وأفكاره . وفي مسرحية "ثيستيس" نرى عزاء أو مواساة في المشهد " هل أتى يوم 
الدينونة في زماننا؟ لتذهب أيها الحزن ! يحق لمن لن يموت أن يطمع ني هذه الحياة» 
عندما يبلك العالم وهو على قيد الحياة" . 

لكن ينتهي بملاحظة مبهجة تظهر نطاق خيال سينيكا وسر إعجاب المسرح 
الإليزابيثي به وهنا أنقل من مسرحية "ميديا" النبوءة الشهيرة برحلة كولومبوس" : 

"أصبح للأمواج المنلاطمة سيدها.الآن ... ولا نحتاج أكثر من كيان السفينة 
الكبيرة أرجو ؛ لأن السفن الصغيرة تحرث بجرأة في الأعماق العظيمة من شاطئ 
لشاطئ. وفي السنوات القادمة » سوف تنكشف آخر حدود الأرض » وتنشر تيشوس 
مياهها بحرية » وتظهر عوالم جديدة أمام العوالم القديمة » وتعبر حدود أقصى الشمال 
ست جرأة البخازة و النتفن التو تعن البنخن الأطلتطن". 
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1 259-44 
الفصل الثاني 
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.(1963) 8-- 1ه نزط ,لدم)ك !11 أرمطة 2 :ععمدط لدزءه5 عء 5‏ (2) 
136 ,تأعنا80 دمعل001) ,زع2ة12 (3) 


3( على نحو مماثل كان بروتس وضباطه يجدون متعة في تبادل الانتهاكات بين 


البراينيستين والملك روبيليوس والإغريقي برسيوس (1.711 .)58 .1101). 


11 كتاع20 ,1300138 ,102210 استموععوع] عتقعم1يم ,.1261 لكآ  ©30.‏ (5) 
أأكناعق نات 11020111 كتتامناه ع0 2لتلممععوع1 ,12 لمة 
0 غ7عنا1 5نالضقعقام كناعل ع1 أععتاعلأن عد :21 .1711 أءط .09 (6) 


للعمع.: صمنأةماعمة؟ ذتعة 36 عأ ستامتدرع5 وناطتامعنهء 


فو 


ويقارن كورنفورد المحاريث المصنوعة على شكل الأعضاء الذكرية الضخمة 
وعيونها المفتوحة والتي يحملها صف من العراة المرسومة على المزهرية سوداء 
رسمها ديتيريخ ”طعامع6غ)1" ( .51 .م ,لإلعمده© عنانة 2ه سنوت عط" 
1.ه). 

الفاللوس نفسه لا يعد عملا سحريًا يبطل أثر الأرواح الشريرة عنه بوصفه إشارة 
إيجابية للخصوبة , (49 .م ,.أك .2ه ,10م5ده©). 
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الفصل الثالث 


)1١( .‏ لا أستطيع أن أقدم دليلا آخر على مدى تمثيل رسوم المزهريات لعروض المسرح 
الحقيقية» وتبدو بعض المشاهد المرسومة عليها وكأنها تنتهك تقاليد الدراما القديمة. وهي 
في الأساس مجرد صور لمواقف وقتية . وربما تكون خشبة المسرح المفترضة مجرد 
تقليد فني . وربما كانت الأقنعة وأشكال الفاللوس سمات طبيعية بالغ الفنان في عرضها . 
ويناقش هذا الأمر على نحو واف في الملحق ([2). 


الفصل الرابع 


ركنالمتثف ,دااعمة ,5ع أتلاممتتروة ,210213الوث ,وممعطرمج إدمعة ‏ ([1) 
بقتنة|0101) ,قكامطمه) ,غه1آه0) ,ت3تلتقصوط2ة0) ,قعمهلملاكم 
ركنا ]01/111185 ,0121016011318 ,كلا [ناع 1 ,100105 +5لاأ 221 روع] رع روء2] 
بقأكة أ0ندع!1 ,(7) عدانلول! ,1125100 ,5لامنارآ انآ ر0عآ ,3010م2122آ 
155 0030115211821) ,ذنااء 22016‏ يقلترمدموعط بعرعلاعط 
ركتاآء111536 ,قلأتةالاعتائعء1 ركتاعتصطعءت1 ,هللاتامععة1 ,كفتاه صيع لك 

مق تهة أناء أمنك1 نا لام 11" 
(؟) على نحو مماثل يقدم بلاوتوس وصفا لروما في مسرحية "كوركوليو". 
(7) إذا كانت هذه الأبيات من هذه المسرحية أو من تأليف نايفيوس من الأساس » وينسب 

إسيدوري هذه الأبيات إلى إنيوس . 
(4) ثمة رأي أخر يقول إن كلمة 11م ه, تعني المرأة الأيولية . 
.5 .بومعهء5 (5) 


5319 


الفصل الخامس 
7 .لآ صتاهآ 010 01 كامعطرعةة ,رماع سصتتمعة ١17‏ عع5 (1) 


يفرق أكيوس بين بلاوتوس وتيتوس ماكوس ويقول إن الأخير لم يكن مؤلف مسرحية 
"المنتحرون معا" 012111101161]65© . 


الفصل السادس 


)١(‏ يفتقر القول بأآن مسرحيتي "الفارسية" و"أمفيتريو" تنتميان إلى الكوميديا الوسطى 
إلى أساس مؤكد وربما يتم التعامل معه بشيء من التحفظ . 


9) قارن: 
١‏ .876 باععط لمة 5زعع1]10 
مخ 
34 ,ناما .2ن عع متكاءناط 
وانظر : 
غ20 لتتة 167 .م ,ألا ع5 عتتالأهاع ارا عاعع01 دل 5ع01ناذ بعلل م1 "عنام ملواط 


3 
ربما نفهم أن أغنيات الكورس حذفت في إحدى الطبعات المخصصة للقراءة» ونعلم أن أعمال 
بلاوتوس قرئت على نطاق واسع (158 .م .156 213)381061) وأن مسرحيتي "برلمان ش 
النساء" و"بلوتوس" صالحة للقراءة لأنها تتناول أفكارًا عامة . 
5 .مم ,انهه تسعه ‏ (3) 
يقدم جزء كبير من برولوج المسرحية على لسان أحد الآلهة حيث يناقش طريقة البرولوج 
ويعطي الحجة (الدليل). 
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الفصل السايع 


تبدو روح المزهريات (اللوحة 5) مختلفة تمامًا وكذلك يختلف الموقف الذي يقدمه 
عنه أي شيء آخر يحدث في مسرحية "أمفيتريو". 

انظر الفصل الخاص بالأدب الإغريقي » ويفترض وجود هذه الكلمة في اللغة البيونية 
أو تم اقتباس بعض المفردات الأفريقية ذكرت فيما بعد بلاوتوس . انظر : 
(5ك عقاأنآ ,ها للعطيعة:"1 بالا 1 071010 5*ا053هاآ ) . 


الفصل الثامن 


]1 22 .م.! عامط #ومووعاورط نز ممتائلء عطا ع5 (1) 
.1128-9 .1 .مانتال (2) 


الفصل التاسع ‏ 


. بخصوص النظرية المعاصرة القائلة بأنهم دمجوا أصولا إغريقية متنوعة . انظر 
مناقشة المزج أو الدمج ”103010ررة)ومع“ في الفصل الخاص بترنتيوس 
والملحق >[ . 
117 .ماعط (2) 
501 مالضووء114آ 5 5ناأ مهلم ركناتضومط مرزعدرهن1] اج أنا 

ربما يشير شيشرون إلى حوليات إنيوس وهو على أية حال يتحدث عن إدخال فقرات 
معينة من مؤلف إغريقي في عمل لاتيني أصيل . 

.0 لدع :1.11.4 .مقا ع1 (3) 
حيث ترجم إنيوس مسرحيات إغريقية بقيت كاملة » ومن الناحية العملية يمكن مقارنة 
الشذرات اللاتينية بمصادرها في المسرحية الإغريقية . 


7 


551 


(0) 


0) 


0 


ف 


0 


الفصل العاشر 


لا أرى سبيًا في الافقتراض أن باكوفيوس دمج مواد من أصاين أو أكثرء وأن 
الشذرات في مسرحية "تيوكير" التي تقول ”ع2ء6 56© 1220146ناءؤطنا أ5» 020513“ 
تشبه قولا آخر عند أريستوفائيس في مسرحية "بلوتوس" البيت )١١51(‏ » بل ربما 
استعار أريستوفانيس نفسه هذه الفقرة من مصدر باكوفيوس أو اقتبس مثلا شعبيا. 


)2( 17 ماع لأطتية‎ 5 11١ 
الفصل الثاني عشر‎ 


تقول بعض المخطوطات الأقل مصداقية "خمسة وثلاثين" وبهذا تحدد تاريخ ميلاده 
0 (قمم. وتبدو هذه القراءة تعديلاً متعمذًا. 
أحد علماء القرن الأول قبل الميلاد . 

5 017111© درن (3) 
وربما كتبت «ررداه (1/34©) مرة ثانية وحدث خطأ في العدد, أو ربما كان الكاتب 
يفكر في تأكيد أن مناندروس كتب على وجه الدقة ٠١4‏ مسرحية . 
وهناك قول آخر يؤكد أنه توفي في أمبراكيا ”2ع220:21يم“ 

ومع تلقجم :5.652 تققعناآ .تصصره) 


015 5لاتاطءق1 161 أو 00101213313 ألعاتل (كناكنه ع12ع13طمطة) 


.471 .22 ,180133 2 51583ة 5 103 ,00116 .18[اعل .1 (5) 

0 ععقدمعه5 (6) 

ربما تكون هناك إشارة ما إلى اتجاه مماثل في برولوج مسرحيتي "ثلاث قطع من 

التقود" و"حقيبة السفر" لكن الاحتمال الأقوى أن بلاوتوس يفكر في ردود أفعال 
مشاهديه ٠‏ ويراعى أن يؤكد لهم أن المسرحية سوف تبدأ دون تأخير . 


562 


اله 


أثارت صيغة الجمع بعض الجدل » ويفترض أن هذا هو البرولوج الوحيد الذي كتبه 
ترنتيوس حتى الآن. وأراه جمعًا تعميميا » وأشك أيضنًا أن كلمة الأعداء ريما تعني 
واحذا فقطا» ومرة أخرى في مسرحية "المعذب نفسه" (البيت )١7‏ تبدو كلمة العديد 


هنا تشير إلى "اثنين" فقط كما يشير دوناتوس في مسرحية " الخصي" (البيت .)١١‏ 


مقع فتكلضهة كناطتنس 5تطععنا لرعلذا عع؟ عوتطاملءط2 ومعوعد ووواعمط 
ناكا 20 0قع]!2 ,5أع10 ذناط0نال كتامععتء األناك 3للتمأوذأل ورعاع باوء 
521 05()[1م 12ناة] عنا1520نا 10 أنان ,23 20 620 ]1ج ,3261 
8 ع0 110611 ][055م 12لاء ,كلالأمعقع1' 0276121 ع5 موه عتقناند 560 
5000 م م أ5ء 5181 05ال2025© 01012 :انا ألا 501 عزد 2ء155[تتاكمةها 
نا 1ن أناو10 016نا للكناكء 118 عع 5 نا ,لانة)ة[05ة؟) عكوع ولطاماععءط عل 
أدء 05ا[50 011ضهمء84 ملسم مذ غ2 .مأرء6!! تارناء تاتاتأوعرء؟ لنامة 
ترد 
عط بقعقعفطن) أعققط أناء أ5ء 615082م فالعناما عومعط :539 .ملاظ لم 
2 مم2 ألا ,1نا)ةنان10 نأل 115لانا 
عمط اء .اتلنذكمفة ماعسصمة عل ترفمهمعءك8] ماه حمدتامعامعد عمدكر 
.*كة[تاطاه؟ عتعءء0 200 أتمتة ممع" «ناالء 1ل 00نان أوء 

وربما تترجم أبيات ترنتيوس على النحو التالي ٠:‏ 


(9) 


010) 


011 


012) 


"أعتقد أن الآلهة خالدة بمعنى أن مباهجها جميعًا خاصة بها » ولأنني حصلت على الخلود 


أيضًا إذا لم تفسد أي أحزان هذه البهجة." 


وهذا إذا صح القول بعيدا عن التوازي المفدترض وفقا لرأي كوك )١1٠0(‏ عن عمل 
أريستيديس (2517) الذي يقول: "لا تعامل الآلهة بني الإنسان كما يعاملون أنفسهم لأن الآلهة 
خالدة وهم سادة كل المخلوقات وهم ينعمون بمباهج أبدية" . ومن ثم تعبر أبيات ترنتيوس 


عن التمزق والتشتت . 
: .ع1 397 


3063 


013) 


إن العجوز الشمطاء لا تفوت أبذا كأس الخمر » بل تشرب كلما دار هذا الكاس . وربما ترجم 
ألينسون على نحو ملائم البيت (4؟١7‏ وما يليه ) من مسرحية "أندريا" حيث تذكر العادات 
الخاصة بالقابلة في تناول الشراب. 
.1 398 
دخل العبد حاملا بعض الأسماك تقدر بدرخمتين . 
وربما ترجم ألينسون البيت (518) من مسرحية "أندريا" على النحو التالي : 
"كان العبد يحمل خضراوات وسمكات صغيرات تقدر بدرخمتين لغذاء الشيخ العجوز." 
(14) في الحقيقة يؤكد أحد الباحثين المتأخرين ( .م ,ععلطاء5 ,08ةنادع7ء1 .أمطن50 
9) ونقله الباحث ثيرفيلدير (23 .م 3تنلمى .0ء :ع10ع15162) قائلة : ٠‏ 
متطامته6 ,تلموعنز!ت غهء التطمصهد2 «استامععه أدطعماممء وتتلنمف 
أ أمتمتقط) «الاتامعع2 ..... عفسضعصمسلتطط اء [أمتعقطن) <تناتامعع2 
.)ل لنتأكمقعا عقناع حص التطط 
ولكن ربما يرجع هذا التأكيد إلى سوء فهمه لكلمات دوناتوس ( .مم ,قءع10ء111676' 
.2241). 
(78 .0 عل سصقصع 81 م1 01015 5) عأوطء11 (15) . 
كان ويبستر من الذين يؤمنون أن شخصيتي خارينوس وبيريا اقتبستا من مسرحية "بيرنثيا" 
وجدير بالذكر على أية حال أن وجود عبد لاخيس في مسرحية "بيرنثيا" الذي يبدو أن اسمه 
ينتهي بالمقطع و- يمثل دلالة إيجابية بالنسبة لوييستر (ص )6١‏ ويرى آخرون أن هذا يعد 
الدليل الوحيد المؤكد للرأي الذي يشترك فيه ويبستر. انظر الملاحظات الرائعة لبيوني . 
.425 .م , قهتاهآ تدوع )ع1 د1اعل 50113 
(17) يخلص ويبستر - رغم كونه مؤيدًا لفكرة المزج أو الدمج - إلى أن مسرحية 
"الخصي" لمناندروس كان بها ضابط وطفيلي باعتبارهما شخصيتين خاصتين 
بالمسرحية (71-2 .مم ,3546832065 18 5010165 ) وعلى نحو مماثل يجادل 
جريمل بشكل منطقي بأن ترنتيوس أدخل تعديلات عميقة ونسج حبكتين متداخلتين 
لدرجة يصعب علينا معها الفصل بينهما . 
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)١7(‏ ينتقد منافسه لوسكيوس لانوفينوس لأنه يجعل المدافع أو المحامي يتحدث قبل ممثل 
الادعاء في مشهد المحاكمة (مسرحية "الخصي" )١1١-٠١‏ ولكن لانوقينوس من 
المفترض أنه يسير على نهج مناندروس [مشهد المحاكمة في مسرحية "المحكمين" ]. 
وينطوي نقد ترنتيوس بالضرورة على أن لانوفينوس غير المكان الموجود عند 
مناندروسء وجعل ممثل الادعاء يتحدث أولآء ويجب ألا نتعامل بجدية مع ما يفترض 
أنه موضع خلاف. لكن يمكننا على الأقل أن نقول إن ترجمة ترنتيوس لم تكن كافية . 

,9.8 )ع0 هخ كه اناط (191 .11 أأءه4[) 5ت1أ110 .وعممطمتتمة (18) 

.أعة © مم 37 لطة 1.19.27 .نهآ ع1 :325 .2.80 .أمرنت عط (19) 

011.69 10 :25.61 
.2 عللمعمممعء5 (20) 


الفصل الثالث عشر 
.56 .18! ,5ناوؤهه11 06 عتنقعط1 .كء ,لم5 علقصعط ع1 (1) 
الفصل الرابع عر 


)0( ليس هناك دليل مؤكد أن هذه الأبيات المقتبسة تنسب في الغالب لأكيوس . 
.21100 267 .ماع56 (2) 


الفصل الخامس عشر 


)1( لكن لا أراني مقتنعًا برؤية بعض الباحثين على سبيل المثال : ( ,71/355018)02آ 
.7 12113 0103) والتي تقول إن الكوميديا التوجاتا كتبت بواسطة نايفيوس وهي 
أقل كثيرا من تأكيد دوناتوس (17.5 .010©) الذي يقول إنها من إبداع ليفيوس 
أندرونيكوس : 

)١(‏ يبدو أن شيشرون يستخدم مصطلح 084]1] للاتينيين [باعتبارهم عكس الرومان]. 

.10 عاللمعءممف عء5 .11.11.43 .]012 عدآ 


52055 


(0 


(5) 


كتب أنتيفائيس 22606725665 وكتب ديفيلوس 23606125186 . 
.11.36-7 (4) 
أتحدث عن الدراما المخصصة للمسرح. 


الفصل السادس عشر 


)1( رعد1ه ]1 1ه نحزما5ذ!] ,لمعوتطردره134‎ 1٠ 


538 ةا ,عاطتانط-عنزء11 لهه (1940) عوكلا اء .اما رعللواءء5 (2) 


(00 


(0 


(0 


0 
0 


امنا 
يصعب الوقوف على أي ارتباط تاريخي بين معنى كلمة مهرج براواع'“ ومعنى 
كلمة 00 


الفصل السايع عشر 


لا شك أن الرومان كانوا يفهمون اللغة الإغريقية على نطاق واسع وإلا لما استخدمت 
في المسرح الكوميدي. 
لسوء الحظ لا يوجد دليل على الارتباط بكوميديا الفن عغم'0611 20136013 . 
يفند كورتشي م001 أراء ديتيريخ ان 1رع)ء11 : 
(219.220 .هم مأمععاء؟ '1اعل ومقتلة؟! وتنالوقع؛1! د[أناد زوعود5) 
.45-9 ,أ ,لإلع ده نقآنامه2 .1181 بدعآ :50ل عم5 


الفصل الثامن عشر 


540 .م ,5لات 841 بطعزعه ‏ (1) 
إذا زعمنا أن رسوم المزهريات تمثل عروضا لممثلي الفاللوس . 
.5 لصة .]1 300 1001206 ,25 ,م رع856 
ربما يكون هذا الاختلاف غير حقيقي . انظر الفصل السادس والعشرين . 


كانت 19,5100 تؤدي الأدوار النسائية لكن كن يرتدين ملابس الرجال . 


2556 


(2) 


(0) 


(00 


٠ )2( 


ربما نتذكر كيف أن أوغسطس وهو على فراش الموت ٠‏ سأل زواره عما إذا كان قلد 
الحياة بالشكل الصحيح؛ وهل كان يفكر في إفراطه الاستثناني في السلطة المطلقة في 
الدور السائد بل والوحيد الذي كان يؤديه وفي الملابسات التي أرغمته أن يتبنى موقفا 
معيئا أو في الشكل الهزلي غير المقنع وغير الفني الذي تتخذه الحياة وهو الميم وليس 


القصة أو المسرحية و[ن نا 208 ,12120105 . 


الفصل العشرون 


لكن انظر كليفت غ18[ (42 .م ,وطممتع زمع0ناء25 15ج [) الذي يترجم هذه 
الكلمات "اشتري بالسعر الذي أحدده" . 
106115] .1 (2) 
كان هناك بكل تأكيد ممثلون يؤدون دورين في المسرح الروماني . 
(126 .معوط) 010لا ترعل)! عونت كتاتلج مطل م 
وليس هناك دليل قوي يدعم هذا عند الإغريق . 
(139 .00.8) 
يرفض قاموس أكسفورد الكلاسيكي هذا الرأي (ذا ,9 ,>:كنال/! ./5.9) 
إذا ... كانت هناك ألة ما .. تتيح للمزامير العزف المنفرد » فربما تم ضم الآلتين لكي 
يصدرا صوثئا أعلى. 
ربما يحتم الأمر إضافة أن الرومان لم يميزوا كما نفعل بين الحديث والأغنية. انظر 
الفصل السادس والعشرين . 


انالك 655 0123م 0لأضق 5أقأعلط1) 112/0ها منلرم ,20 .11 .لدعم .© (6) 


ف 


1لاللعء أمكناة ع2 205 10 لاتناكء بللنقطع 12 زمعل صم أناك 
لكن هل هذه الإشارة للدراما أم إلى شكل ما مبكر من فن البانتوميم ؟ 
انظر التوضيح في : 5ذاع52 غه ع2ءطترع:13 . 


5237 


(0) 


(0) 


فو 


(00) 


(0 


(5 


يذكر لوكريتيوس (75-83 .107) المظلات الكبيرة الملونة المنتشرة في كل أرجاء 


المسرح والتي تضفي تأثيرًا في المسرح المزخرف إذا حجبت الشمس . 


7 .1185 ,ع تأقعط!' تعطاعاظ لمة 175 .معء 5‏ (9) 
الفصل الثاني والعشرون 


يخبرنا فتروفيوس (7.111.1) بأن المواطنين وزوجاتهم وأطفالهم كانوا يجلسون وقد 
غمرتهم المتعة. 
باستثناء المقاعد التي كانت تخصص لصفوة القوم أعضاء مجلس الشيوخ 1 


الفصل الثالث والعشرون 


تعني ومع2ء5 : -١‏ بناء المشهد (المنظر) ١‏ المسرح 7- صورة ما على خشبة 
المسرح (بمعنى إحدى اللوحات المعروضة على البرياكتوس). ٠‏ 

هذه هي الرؤية المعتادة» ولكن عند تناول دليل المسرحياتء علينا أن نضع نصب 
أعيننا أن الممتلين يستطيعون استغلال خشبة مسرح صغيرة بشكل مدهش . 

.ا عاللمعممة ءءذ (3) 
يلاحظ فتروفيوس (7.7.7) أن الموسيقيين سوف يتحولون ناحية أيواب المسرح إذا 
أرادوا أن يحصلوا على صوت أعلىء ومن الواضح أن الأبواب كانت لا تزال خشبية 
في زمانه رغم أن بقية بناء المشهد كان من الحجر . ش 
كانت الأبواب غير المرغوب فيها تحجب مؤقنًا بستارة» وهذا قول مقنع ولكن 
بدون دليل . 
وفي مسرحية "المعذب نفسه" يستخدم الباب الثالث مرة واحدة فقط في المسرحية» 
ولا يمكن مطلقا قبول القول بأن كتاب الدراما الإغريق كانوا يستخدمون أحيانا مكان 


53058 


عرض له بابان» واختلف معهم في هذا الشأن الكتاب الرومان الذين استخدموا مكان ' 
عرض له ثلاثة أبواب (0 ز0معممك عع5). 

.2 عاللمعممم عءذ5 (5) 
ففي مسرحيتي "الحبل" [البيت ]١57‏ و"أندريا" [البيت 4؟7٠]‏ يفترض أن المتحدث 
يبتعد قليلا عن المشاهدين . 

.0 «االمعمممة ع5 (6) 

)7(  5ءعضفممءمللاع‎ 0. 

(4) ربما باستثناء ملقي البرولوج عندما يظهر بشخصه . 

(9) يشير فترفيوس (7.111.4) إلى مدى أهمية أن تكون نهاية الكلمات مسموعة حتى في 
حالة الآلهة» وأنا لا أقصد بالطبع أن الممثل كان ممنوعًا بإلقطع من الابتعاد عن 
المشاهدين (انظر ص .)١18١‏ 

12,26 .انط موط .عزن (10) 


الفصل الرابع والعشرون 


عمط ,عنطصم لمواءز5 همه 1 لمح 2 كععزلمعممم عه5 ([1) 
.175-38 .مم ,دلو االاوعآ 

1288 لكن أعتقد أنه ليس في الكوميديا البالياتا. انظر ص‎ )1١( 
)3( .م ركتتأئتةأظ مأ تماعم أه لإمومعظ ,زعتزعص اعسنكز‎ 19. 
(؟) يمكن وضع العاهرة بوصفها سيدة محترمة فقط من خلال تغيير طريقة تصفيف‎ 
,]305 لاء‎ 35031١ شعرها وطريقة سيرها [مسرحية "الجندي المغرور" » الأبيات‎ 
(من الواضح - إذن - إمكانية تغيير شكل الشعر مع تغيير القناع) ففي الكوميديا‎ 

التوجاتا كانت العاهرة بحاجة إلى ثوب طويل أيضنًا. 

3355:5100 .12لا (5) 
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(0 


0 


00 


يوضح أفرانيوس (757١5-1؟1)‏ أن العاهرات كن في العادة يرتدين ثوبًّا قصيرًا . 
رغم أنهن؛ ربما في أحيان أخرىء كن يرتدين ملابس السيدات الرومانيات المعتادة . 
بالطبع لم يستطع الممثل أن يحمر وجهه حسب إرادته . ويتمثل التفسير البسيط لهذا 
في استخدام تعييرات الوجه : 


الفصل الخ مس والعشرون 


قارن هذه الرؤية بملاحظة كورت . 
(7.88 ,1900 .الخ كدل عناط .طعطمل بجعلل) 


ألعلة1011 دمزمتك انا ه7011 تزع اتنا كلالطلاممسظط عخورط ععل لعز موا 


مكأطعله تفع ع1 !)لالاكة؟ رأقط اعقلعع كعامع ناومتاع؟ 5أء تسنمه! 
1٠١ 1854-6.‏ ,عقنة 0ه عألغدره) (2) 


.9 .م ,عاأنلق!ظ عل 22260165ه0ت 5ع 01311211116 عكناأءنتتاذ ها ماعط ,ع (3) 


2 


(0) 


(0) 
(00 


.0 <تلمعممم عءذ5ذ ‏ (4) 


يذكر أريستوفائيس في مسرحية "الطيور" (البيت )5٠١‏ الإشارة المسرحية 
00387 . ش | : 
لاحظ عزف الفلوت بصوت مسموع وهذه ليست فقرة فاصلة ولكنها جزء لا يتجزأ 
من الأحداث, 
هل كان ليو يفكر في تكرار الكلمة (©00م16إ) في الفقرة المقتبسة أعلاه (64 /60). 

(26-38 ,مم ,(1949) /العاعرا معط اماع28 عء 5‏ (7) 
وكذلك البيت الأخير من مسرحية "إبيديكوس" . 
لاحظ فريت (12 .م ,عند[ط عل 5غ ذل16ه© دعل عناو قفتم عتنااعنتنا5) 
أن المسرحية لا تحقق شيئا من غياب بسيودولوس . 

.9 .م ماك .مه بقاع لع (10) 


200 


)1١(‏ يبدو أن هذا يضعف اقتراح ويبسترلي أن دوناتوس اعتمد على تلخيصات هوميروس 


سيلليوس . 
757 انض مطعه/8آ ازطط لمع ,عارة ع1 عع5 


)١١(‏ تبدو إشارة أبوليوس (16 7101043 ) إلى الفصل الثالث من مسرحية ما لفيليمون 


لي 


تجديذا رومانيا مثل كل القصة . 

2 عللمعممم عء5 (13) 
تغير هذا الرأي الآن » وأصبح نقاد المسرح المعاصرون يرون أن مسرحيات سينيكا 
كانت معدة للعرض على خشبة المسرح:؛ وأنها تحتوي على إمكانات تجعلها لا تقل 
عن مسرحيات شكسبير في المتعة البصرية . (المراجع). 


الفصل السادس والعشرون 


1 220 5ناأنتة["* لصة .263 .م رعكمء قلاها لإلتدط ,لإوكلمنآ عءذ (1) 


هم 


0 


(2 


67 .م ,(1923) 0.1.37 ,ووعم0 وندوعء85 
1.491.4. .0.1 ,5علع101022 (2) 
1.4914 .1.آ.0) (3) 
بغض النظر عن أصل الأوزان سواء كانت تراجيديا إغريقية أو في الكوميديا الحديثة 
أو الميم تتمشل السمة المختلفة للأغنية اللاتينية استخدام تنوع القافية لإحداث 
المؤثرات الدرامية . 


:يبدو أن مشهدين بالبحر السيناري (مسرحيتي "الفارسية" الفصل الرابع المشهد 


السادسء و"ثلاث قطع من النقود" الفصل الرابع المشهد السادس) بهما العلامة ( ©) 
ويحتمل أن ثلاثة مشاهد بالبحر التروخي السباعي (مسرحيات "الأسرى" الفصل 
الثالث المشهد الأول و"كاسينا" الفصل الرابع المشهد الثالث و"إبيديكوس" الفنصل 
الأول المشهد الثاني) تتميز بالعلامة (/01) . 

3 .مم ,لاسا.ظ ,لإ12052آ ع5 
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2.3 155 .م .رط ,266-71 .مم بعتاهعط1 عنالخة بطوند1] ع5 (6) 


( * ) البحر الإيامبي السداسي مكون من ست تفعيلات كل واحدة منها عبارة عن قدم قصير 


يتبعه طويل (” " ) وتنويعاتها. أما البحر التروخي فكان مكونا من عدد من التفعيلات 
كل منها عبارة عن قدم طويلة متبوعة بقدم قصيرة طويلة ( ” ” ) أي عكس الإيامبي. 
[المراجع] 


(**) البحر الأوكتاناري 00022111 كان مكوئا من ثمانية تفعيلات ( 8 - 060 ) إيامبية. 


0) 


والبحر الأنابايستي 365]10م308 كان مكوئا من عدة تفعيلات كل منها مكون من 
مقطعين قصيرين يتبعهما مقطع طويل (” ”" ”" ) . أما البحر الكريتي ع1)ع,» فكان 
على النحو التالي ( ” ” ” ) ؛ وأما البحر الباكخي فكان على النحو التالي (* * * ) . 
[المراجع] 

62 .ملاظ لع (7) 

يعرف أرسطو (1ؤ ,206) أن البارودوس هو أول حديث لكل الكورس . 
1 ا املظ (9) 
153 .طمصنث (10) 


.)5 ٠ ربما كانت تحمل أحد المعنيين (انظر ص‎ » )5 ٠8 مسرحية "التاجر" (البيت‎ )١١( 


طكتاومط عط 2ه بإقاعمط 200 غز5ن84 ,لرمكلندط ععتررظ عه5 (12) 


.7 ,ع 11820155306 
ربما كانت الموسيقى التي يعزفها هوميروس على قيثارته تختلف عن الموسيقى التي 
كان يعزفها نورمان. 

(24 .مط1) ماع ة_اكطتتط فدهك 
"مقطوعة صغيرة من الغناء تستخدم لبيت واحد وتكررت خلال المقطوعة 
الموسيقية» ويبدو هذا مملا بالنسبة لنا . لكن لا شك أن انتباه المشاهدين كان منصبا 
على القصة". وهناك كثير من الشك بين القصيدة الخطابية والأغنية حيث يوحي 
تعبير .0.5 "يقول" و "يغني" أن الملحمة أصبحت تنشد , ... ش 
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0) 


(0) 


.م بعتله5 01 عونا و انفعموع قاذ بعاطمللا ءءذ (13) 
(*) تغير هذا الرأي الآن ٠‏ وأصبح نقاد المسرح المعاصرون يرون أن مسرحيات 
سينيكا كانت معدة للعرض على خشبة المسرحء وأنها تحتوي على إمكانيات تجعلها 
لا تقل عن مسرحيات شيكسبير في المتعة البصرية [المراجع]. 
حتى كروسيوس وباؤون© الذي يعتقد أنه أثبت وجود المجيب مو زأو:روموه ©" 
الشخص الذي يرد على المتحدث [حسب استخدامه للمصطلح] يجب أن يعترف أن 
المجيب نادرًا ما يوجد عند بلاوتوس . 

(2 .م .1929 ممعتاضقت معلاعى اص سحا معل دأ رمأكممموع؟] عا©ا) 
والتفسير الصحيح لتكرار أمثلة التساوي 7إ1اع:زجولاه نراه عتد لندساي ( لإاندط 
3 .م رع5اعلا دتاها). 
يجب أن يقدم جوابًا على النقيض تمامًا من السؤال ... المكوت يقابله سكوت مماثل » 
يقطعه كلام مفاجئ... وهذه سمة كل الكوميديا المفعمة بالحيوية الإنجليزية واللاتينية 
أيضنا. 
يقول داكوورث (3712.م .721.18.0) "لا ينطبق هذا على العديد من القصائد 
المونودية والتي تستخدم صراحة للتعبير عن المشاعر والأخلاق" وهذا ربما لأنها 


قصائد مونودية . 


الفصل السابع والعشرون 


هذه رؤية مألوفة لكن ليس هناك دليل يدعمها . 


كت لإتهصه غ010[ ك'طاتصرة) وعستسماصوط مه عاعتتيةخ و أرمعوبيط معو 


(334-6 .11 ركع1)1نا وال 
ع«ألمعممم عء5 (2) 
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(0 


(0) 


(0 


قارن نقش قبر بومبونيوس باسولس (القرن الثاني الميلادي) (1164 .11.12[©) 
"خشية أن أحينا حياة بهيمية كسلى » ترجمت بعض مسرحيات مناندروس وألفت 


بعض مسرحيات جديدة بنفسي". 


الملحسق(ه) 


موجودة عند : 15621)110123 .5.7 .نأ.2 
1٠:‏ .لناء5 :10 .مع20 :12 ,امه :65 .لأست (2) 
لا يزال هذا الرأي معمولا به . 


عط" ه عؤ5ه01) عط 0) عمرم؟ا 02 لازماوالا© لانوإعائنآ ,آأأناطط أطعم ملا 


0 


7 .م ,1927 ,عون معل1ه00 


قارن برولوج مسرحية "كاسينا" الذي يشير صراحة إلى إعادة العرض . 


أ5 06 5266)]3101556 10ناألام20 لاعاهقةاذ ,20 الالع .لمث .غ10 أ (5) 


)0( 
ف 


أعقة نا اتام 181131013 0]05) 0165 ,مكتدعط) أعرعل1[كامء 


ترجمة نيكسون . 
خاصة بالإشارة إلى العباءة 0 والعباءة ع]2]ءع07 052 التي كانت تستخدم مبكرًا 
في القرن الخامس. 


(13 .جا .1107 لإلال1) 


10 ,668 غ11 .0110 ,8 الالللاا .1 لإالآ :124 بأوع5 بوط .010 (8) 


(0 


0 
ف 


0 .دده2آ ,35 .2115© .أعناك ,13 .لالع .لمث 
كان يئقل الأطفال المختطفين - عادة - إلى مدينة أخرى. انظر مسرحيات "الأسرى"» 
"الأخوان" » "التوأمان مينايخموس" ‏ "القرطاجي الصغير" و"الحبل". 
عرض نصف مسرحيات بلاوتوس على المسرح في أثينا . 
أجابت هذه الفقرة على السؤال الملح حول السماح للسيدات في أثينا للذهاب إلى 
المسرح في القرن الرابع. 
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2) 


من المفترض أن كبار العائلات كانوا يجلسون بالقرب من الإمبراطور في أحد 
المقاعد الحجرية التي كانت تشكل الدرجين السفليين في المسرح الفلافيني المدرج . 


.... ©2)1261 125ناألام0م لننأع12 10128 0111أ عاك لمك تلزلكء (13) 


عقنان اتللعكهمء غأتقم مع ص[ عناوكة مناد معم] ع الأكقه) أءعؤومم 0ل1210 


03 


0) 


(00 


(0 


مك 11121116 55062 

يبدو أن كلمة /5107.01 7000501 كانت تستخدم لتعني المقعد الأمامي في 
المحكمة, 

-١‏ لا يفسر باولي ويسوا هذا الاعتقاد اللافت للانتباه بأن السلطات التي كانت تنظم 
رسميا العروض المسرحية هي نفسها التي حرمت المشاهدين من الجلوس . واقترح 
أن المنصات الخشبية أو المقاعد في زمن بلاوتوس لم تترك أثرًا يُرى يمكن تأمله 
-١‏ أن علماء الأثار الرؤمان الواعين بطبيعة عملهم الذين تضرروا في رؤية 
الصفوف الإلزامية من المقاعد الحجرية في مسارح المدن الإغريقية » حاولوا تفسير 
غياب بقايا مماثلة في روما بطريقة تعزف على وتر كبرياء مواطنيهم الرومان أو ما 
يسمى سنة السلف *112 3310م 5005" . 


اللسحق(8) 


تخلى بيكارد كامبردج عن اعتقاده في المسرح المرفوع حتى ما يخص مسرح 
مناندروس . 

ش (165 .م ,1946 ,كناكنؤمملط عو عننوعط]) 
وأوافقه على هذا الرأي الذي لا يؤثر كثيرًا فيما أقدمه من حجج . 
أرى أن هذه الآراء لا تقوم على دليل موثق» ولا أعتقد أن مشاهد المسرح كان يعي 
جيذا طوبوجرافيا المسرح كما توحي النظرية » وإذا كان الإغريق كذلك كيف لنا أن 
نفسر حقيقة أن الكوميديا الحديثة كانت تعرض في عدة مسارح في كل أرجاء أثينا في 
أماكن ذات طبيعة طوبوجرافية مختلفة ؟ وإلا كما توضح المقالة أن التقاليد كانت 
تختلف حسب المكان الذي يفترض أن تدور أحداث المسرحية فيه ؟ 


53205 


(2 


(0) 
(0 


(0 


(00 
(0 


(00 
(0 


(000 


يتفق هذا الرأي تمامًا مع تأكيد بولوكس أنها كانت البرياكتوس اليمنى (أي على يسار 
المشاهدين) التي كانت تظهر ما هو خارج المدينة والتي كانت ترفع لتظهر تغيير 
المكان » والبرياكتوس الأخرى التي كانت تظهر منظر وسط المدينة لم تكن تحتاج أن 
تتحول من حين لأخر . 


(23415 .مم ,كناكلإم010آ 01 عأمعط1' ,عع للعطصهت- لضو اءاط) 


اللسحق(ه) 


في هذا الصدد أختلف تمامًا مع دالمان . 

أؤكد الآن أنه لم تكن هناك أماكن محجوبة على خشبة المسرح . حيث يعود ترانيو 
ببساطة ويميل ثيروبيديس برأسه بعيذا بدرجة تجعله لا يراه . لكن انظر ص 75517 
وما يليها على مسرحية "فورميو"؛ حيث لا توجد إشارة واضحة للمدخل الجانبي . 
ليس ببساطة كمكان اختفاء محجوب بل لكي يستطيع ديميفو وخريميس في هذه 
اللحظة رؤيته على خشبة المسرح من المدخل الجانبي . 


هوامش الملحق(5) 
رغم ذلك لا أعتقد الآن أن المداخل كانت تحجب بهذه الطريقة (انظر الملحق 5). 
ربما تعني كلمات فاليريوس ماكسيموس وبلينيوس الأكبر (50-17) فقط أن منظر 
المبنى كان يرسم بنقوش مزخرفة لإحداث التأثير المعماري (انظر الملحق 5) . 


' أجد أن هذه الحجة تفتقر للقوة . (انظر الملحق 5). 


لو كان يوجد أي منها . 


الملحق (©) 
يعتقد على أية حال أن نانيون 7]302100 كان يعرف 810ع1051م بأنه المنظر أو 
المشهد (ص .)١157‏ لكنني سوف أمنح المصطلح معناه المألوف أمام مبني المشهد أو 
المنظر لأن نانيون يدين بمنظره المزخرف إلى الرسم. 
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5 .مله منذاطا ع5 (2) 
.(لإة5لمتآ) 146 .128 .انلها :425 .كه عء؟ أبارظ (3) 
.5 .م لاه مقاط ععذ5 (4) 


المسحق (0) 


.59 .0 ركنا5ئ[010[ 01 عتأهعط1' ,عو لطدهت-لمفاءزظ .عع عن5ذ (1) 
253 .م برعأو عات[ لمة لإرماولط عأعه01) هأ[ ولزإوودظ ,علمدره0 عء 5‏ (2) 
.1016 
. 26016 249 .م لوة 189 .جر ,عتاقغط! علالة ,تاأوتم 1 (3) 
.158 .ممع تانع! عنااثكظ (4) 
.7 ,عصطنا8 علءؤتراءءتتيع )لم علط (5) 
11 5 ع5 ذتدت لعانكاءاء 101 6 10 ,173 .ص ,قناقلا101000 01 عتلوءع11 (6) 
12 
,929 ,20036 عوألع20270 دن اترعوء5 5تاطللعة عا (7) 
.69 .م لتنة ,32 غامم ,لة .م ءلء .عمط ,وعاعتيعط) (8) 
.1914 ,ع؟5]3 العاعهم عط1 آه رمونا-ءد5نه8 ع1 (9) 
13 .م ,كئاءمآ ع1 1ه عمةك؟ا (10) 
.1.4 .صمعط (11) 
11.3 ماأعع54 .أوثما ,مواعتراً (12) 
)١(‏ إذن النافذة مثبتة الآن إلى الحبل (779) لكن يبدو أن فيلوكليون على السطح -75٠(‏ 
5-") وليس بخافتها وطق أنه خرج من النافذة. 
)١54(‏ يتضح بقاء بعض أهل المنزل بالداخل في البيت )١17(‏ حيث يطلب منهم فيلوكليون 
أن يعطوه سيفا . 
)١5(‏ للوقوف على صورة جذابة للرومان بعد العمل . انظر : 43-44 .10.1 
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الملسحسق (1) 


: يتضح مدى ضعف الرأي التقليدي جيدًا من مقارنة‎ )١( 
. أ التأكيدات المتكررة للتعديلات التي أدخلها بلاوتوس على مسرحية "ستيخوس"‎ 
. ب- الرؤية النمطية القائلة إن الأدوار المزدوجة لم تكن تروق لبلاوتوس‎ 
ج الحقيقة الواضحة إن مسرحية "ستيخوس" كما وصلتنا بشخصيتها الإحدى‎ 
. عشرة أمكن عرضها بفرقة من ثلاثة أشخاص‎ 

(؟) إحدى هاتين الفقرتين قد تكون من بنات أفكار من قام بالاختصار ء لكن يبدو أنه كتبها 
وعينه على العرض المسرحي » ولذلك يمكن اعتبارهما دليلة على الاستخدام 
المسرحي . 

.9 .م .ط.0آ ,رعولتتطاسة-لندءاءاط عع5 (3) 


الللسحسق ©1) 


7-1 .مم ,(1959) ,9 .1ن ما أو متلسهامه©) وكلج ععذ (1) 
الممسحسق (01) 
)١(‏ يرفض سوئينتشين رأي كل من ليدلو وليندساي وسكوتش وفيكتور هنري . 
(2,3 .هم ,1911 ,انا .لنطط .61) 


الملسحسق (0() 


3 .185 ,1959 ,مانام 02 ع3 01 لإا بقطغهوطة5 أل مناوة! 11 (1) 


508 


الللسعق (0) 


. 25.30 2 1456 ,أتاباء .أعمط 

بآ 10165اا5 1018/2 ,002ن01آ لدعلذكة01) زا 01151505[ أعى ,امع ماوواء /لا 

7.49 

56-61 .مم ,ذا .كلظ ,.ل,0) ,ك5ناأنااظ معطا ا لاط 0ع ,نزع لم1 .زا 
(4) أزعم أنه لم يكن هناك خشبة مسرح مرفوعة في المسرح الأثيني . 

.59-60 .م بلا أل صق عع5 

49-52 .مم ,0.5. © مذله عع5 


5ًْ 


(1) 
(2 


(3) 


5) 
(6) 


المؤلف فى سطور: 
وليم بير: 

أستاذ اللغة اللاتينية والأدب اللاتينى بجامعة بريستول» انصبت اهتاماته 
البحثية ومؤلفاته على المسرح الرومانى الذى بمتناولنا بمثابة الإنجاز الأدبى الأبرز 
والأهم بين أعماله» وقد صدرت منه طبعتان. وقد توفي بير عام ١471‏ ال 
صدور الطبعة الثالشة للكتابء والتي يرجع الفضل فى ظهورها إلى النور إلى ٠‏ 


زوجته وابنته. 
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المترجمان في سطور: 


, زين العابدين سيد محمد‎ -١ 
.م191/١/57/577 مواليد محافظة أسيوط‎ « 
. حاصل على ليسانس الآداب - قسم اللغة الإنجليزية - جامعة أسيوط‎ 
. روائي ومترجم بمركز مطبوعات اليونسكو‎ » 
صدر له في مجال الرواية : ش‎ ٠ 
-رواية (عزبة الريس)» دار أجيال بالشرقية.‎ ١ 
؟-رواية (خارج نطاق المألوف). دار أجيال بالشرقية.‎ 
* : له قيد النشر‎ © 


١‏ - رواية (شتاء بلا نباية ) ؟- رواية (سجن الحضرة) 
*- رواية (عنب الديب) 54-رواية(لذةالاقتراب). 
ه- رواية (ظل الله). 1- رواية (المساكن الشعبية) 
/- رواية (لذة الذكرى). 8- رواية (سفر الخروج). 

4- رواية (جنة العميان). - رواية (زاوية ال مصلوب). 


-١‏ رواية (شخصيات تعيش على حرف الحياة) 
« ويساهم بالترجمة في المطبوعات التالية : 

-١‏ مجلة ديو جين الفلسفية. 

؟- مجلة الدولية للعلوم الاجتماعية. 

٠7‏ مجلة المتحف الدولي. 

4- مجلة مستقبليات التربوية. 

6- مجلة الطبيعة والموارد . 

5- محلة رسالة اليونسكو. 

/ا- ترجمة كتاب مستقبل الماركسية (قيد النشر). 
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"- الدكتور حاتم ربيع حسن 


» حصل على الليسانس الممتازة مع مرتبة الشرف من قسم الحضارة الأوروبية 
القديمة بكلية الآداب - جامعة عين شمس عام 1995. 

.1٠١ 5 حصل على درجة الماجستير بتقدير امتياز في المسرح الروماني عام‎ ٠ 

حصل على درجة الدكتوراه بمرتبة الشرف الأولى في المسرح الروماني عام 
٠ 0004‏ 

» يعمل حاليًا أستاًا مساعدًا بقسم الحضارة الأوروبية بكلية الآداب - جامعة 

» شارك في العديد من المؤتمرات المحلية والدولية والندوات (إلَاء - نشر). 


١‏ - له عدد من الأبحاث المنشورة 


-١‏ مسرحية "منزل الأشباح" تأليف : بلاوتوسء (ترجمة) المركز القومي 
للترحة .)5١1١1(‏ 

؟- قواعد اللغة اللاتيئية» الجزء الأول الثاني» القاهرة» .)7١١١(‏ (تأليف) 

- مدخل إلى الكوميديا الرومانية» القاهرة» .)7١١9(‏ (تأليف) 

- الحب والزواج في الكوميديا اليونانية والرومانية» القاهرة»(١١١5).‏ 
(تأليف) 
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المراجع فى سطور: 


أ.د محمد حمدى إبراهيم 
- حاصل على الدكتوراه من كلية الفلسفة- جامعة أثينا باليونان- بتقدير ممتاز 191/7 . 
- عين مدرسًا بقسم الدراسات اليونانية واللاتينية عام 1417» ثم صار أستادًا مذ 


. 
- تولى رئاسة مجلس قسم الدراسات اليونانية واللاتينية فى الفترة من عام 1941 
.١18‏ 


- تقلد العديد من المناصب بالكلية وبالجامعة» فقد أصبح وكيلاً لكلية الآداب لشئون 
التعليم والطلاب فى الفترة من عام ١9/414‏ -"14917» ثم عميدًا للكلية في الفترة ظ 
من عام 14417 -14917» ثم نائبا لسرئيس جامعة القاهرة للدراسات العليا 
والبحوث ني الفترة من عام 14941 - .5٠ ٠٠‏ ثم مدير المجلس العربي للدراسات 
العليا والبحث العلمي من عام 1994 »50١١-‏ ثم مستشارًا لرئيس جامعة 
القاهرة للتعليم المفتوح ني الفترة من عام ,5١٠١١- 5٠٠١١‏ 

- شارك في لجنة الدراسات الأدبية بالمجلس الأعلى للثقافة؛ ولجنة قطاع الآدات 
والعلوم والدراسات الإنسانية بالمجلس الأعلى للجامعة؛ ولجنة الترجمة بالمجلس 
الأعلى للثقافة. 

- له العديد:من الترجمات عن اللغة اليونانية. 
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التصحيح اللغوى: عبد الرحمن محمد 


الإشراف الفنى: حسنك 1منل 


